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PREAMBULO Y AGRADECIMIENTO
El tema elegido para esta Tesls doctoral surgiô como 
objeto de interés, para quien hoy se présenta ante el Tri­
bunal, como resultado de un trabajo prevlo sobre Iconocjra- 
fla rellgiosa, reallzado como Memorla de Llcenclatura en 
esta misma Universidad.
A rafz de aquella experlencla vlmos con clarldad el 
Interés que el tema profano ofrecla para el conoclmlento 
del arte y de la socledad de una época determlnada y en 
consecuencla,eleglmos la mltologîa y el siglo XVII como 
objeto preferenclal de nuestro estudlo. La mltologîa por 
ser el tema profano mâs relaclonado con la cultura cUIsj. 
ca, y por tanto, con la tradlclôn humant sta y los circulos 
de mSs Inquletud cultural y de mâs contacte con el exte­
rior; y el siglo XVII por ser el de "Oro" de nuestra pin 
tura -donde se dan mâs ejemplos de mltologîa y de mayor 
calidad- y el mâs representative de la socledad barroca 
espaftola, a cuya etapa hlstÔrlca querlamos dedlcarnos.
Una vez fijade el tema y acotado el campe de estudlo, 
aparecieron lôglcamente las dlfIcultades que su tratamlen 
te rlguroso ofrecla. El hecho de que la Tesls se centrase 
en aspectos mâs teôricos que prâctlcos, estudlando la In- 
terpretaciôn de las Imâgenes mltolôglcas de nuestra plntu 
ra mâs que la hlstorla de las obras y su recopllaclôn, re 
querla una serle de trabajos prevlos Impresclndlbles para 
la reallzaciôn del nuestro -corpus de pintura profana, co
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nocimiento de fuentes literarias de nuestra pintura, 
datos sobre coleccionismo, etc.- trabajos que, como 
tantos otros de nuestra hlstorla artlstlca,estân aûn 
por hacer. No obstante, y a pesar de estos graves Incon 
venientes, segulmos adelante en el empeho por estlmar 
que el interés del resultado final bien merecla^al menos, 
el intento de superar las dificultades iniciales.
Asl pues, transcurridos los necesarios aRos de tra­
bajo, ofreceroos el resultado final que, esperamos, justj. 
flque el esfuerzo que se le ha dedicado.
La Tesis ofrece una recopilaciôn bSsica de las obras 
mltolégicas del siglo XVII, con la inmensa mayorla (asl 
lo hemos pretendido al menos) de las pinturas y dibujos 
conocidos a través de publicaciones générales y especl- 
ficas, asl como algunos otros descubiertos en el curso 
de nuestro trabajo. A esta recopilaciôn se han afiadldo 
ademâs, las pinturas y dibujos del siglo XVI que tratan 
los mismos temas estudiados en el XVII,con el fin de corn 
pletar la visiôn de conjunto con sus antecedentes mâs in 
mediates. Una vez recogldas las obras se ha procedido al 
estudio porroenorizado de cada tema iconogrSfIco, atendien 
do tanto a la interpretaciôn general del mismq,como al 
slgnificado particular de algunas imâgenes especialmente 
interesantes, y explicando, siempre que ha sldo poslble, 
el porqué de la eleccidn de tal iconografla y el sentldo 
que taies imâgenes tenlan para sus contemporâneos.
Después de esto, que constituye el cuerpo principal 
de la Tesls, se han estudiado tambiên las fuentes lltera
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rias y grabadas que inspiraron la realizaciôn de las 
pinturas y que hasta ahora se conocîan solo aislada y 
parcialmente.
El trabajo se ha ampliado con très capîtulos dedi- 
cados a los personajes directamente implicados en la 
realizaciôn de la pintura mitolôgica, el primero de 
ellos dedicado a los responsables de los programas ico 
nogrSficos, personajes ignorados hasta ahora en nuestra 
Historia del Arte, y los siguientes dedicados a los co- 
mitentes y autores de las obras. En estos dos ûltimos 
casos, en que poseemos mayor nûmero de datos, se ha opta 
do por seleccionar algunos ejemplos de distintos esta- 
mentos sociales, con el fin de que fueran mâs représenta 
tivos del total de la sociedad espanola del siglo XVII.
Finalmente se ha incluîdo el catSlogo de las pintu­
ras y dibujos del siglo XVII, que han servido de base 
para el estudio, la bibliografîa empleada para su elabo 
raciôn, y una reflexiôn final sobre la importancia y el 
peso de la mltologîa en nuestra pintura, y sobre la inter 
pretaciôn que la misma recibla en el siglo XVII, refle­
xiôn que se ofrece como Introducciôn general ya que sir- 
ve para situar al lector en el tema, aunque estâ basada, 
lôglcamente, en los capîtulos que la suceden.
Y ahora, en el momento de presenter esta TEsis, quie 
ro hacer constar mi agradecimiento a todas las personas 
e instituciones que han colaborado para llevarla a feliz 
tërmino.
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En primer lugar he de mencionar, Jôgicamente, al Di­
rector del trabajo. Profesor Pérez Sânchez, que ha revi- 
sado minuciosamente cada capitulo de esta TEsis y que me 
ha facilitado el acceso a Centres de estudio o de exposi 
ciôn de obras, cuantas veces se lo he pedido, y no han 
sido pocas.
También merece una menciôn prioritaria en mi agrade­
cimiento, el Institute Diego VelSzquez del C.S.I.C., cen 
tro en el que mSs asiduamente he trabajado durante estos 
anos. Mi reconocimiento se extiende en particular a cada 
una de las personas que integran el Institute, ya qui- 
gracias a ellas he podido trabajar cômodamente y sin li­
mite de horario, no solo durante los très primeros ahos, 
en que yo misma formaba parte del Institute como Becaria 
del P.F.P.I. sine también durante los anos posteriores.
Las facilidades dadas por el Institute VelSzquez han he­
cho que esta Tesis no se alargase indefinidamente.
Algo semejante puedo decir del Museo del Prado, cuyo 
personal, amablemente, me ha posibilitado el estudio di­
recte de muchas obras, de difîcil acceso en estos memen­
tos, y la consulta frecuente de su bien dotada biblioteca.
Igualmente he de expresar mi agradecimiento a la Fun- 
daciôn March, que al concederme una de sus becas, ha garan 
tizado en buena medida la terminaciôn de este estudio. Tarn 
bién a la Fundaciôn LSzaro Galdiano, gracias a la cual pu- 
de estudiar en Génova determinados aspectos del trabajo 
que ahora se oPrece ya conclufdo.
Expreso también mi reconocimiento a la Sociedad Goerres 
que me ha hecho llegar amablemente y con puntualidad, la
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bibliografîa alemana no localizada en Espana.
De los centros extranjeros donde he trabajado para 
esta Tesis quiero mencionar mu y especialmente al Instj. 
tuto Warburg de Londres y al Institute AlemSn de Histo 
ria del Arte,de Florencia, cuyas atenciones para el in 
vestigador son bien conocidas de todos. Asimismo me han 
facilitado la consulta de sus fondes la biblioteca de la 
Facultad de Letras de Génova y la del Museo del Palazzo 
Rosso, de la misma ciudad,
También debo agradecer la colaboraciôn de centros 
oficiales y coleccionistas privados que me han permit^ 
do gentilmente el estudio de sus pinturas, y cuya men­
ciôn expresa reserve para el lugar correspendiente a ca 
da una de las obras. Lo mismo he de manifestar respecte 
a aquellas personas que me han proporcionado noticias o 
referencias del tema de la Tesis y cuyos nombres cite, 
como es obligado, en las pâginas que siguen.
Para terminar he de mencionar, naturalmente, a mi fa 
milia, que ha llevado la parte peer de estos aftos de tra 
bajo, y a aquellos amigos que con su palabra o con sus 
hechos, me han alentado en los mementos adverses de esta 
larga etapa. Especial menciôn merecen mis amigos y compa 
héros, José Luis Barrio, ConcepciÔn Garcia Sâinz y sobre 
todo Adela Espinôs, a quien me temo haber raolestado ûltj. 
mamente mâs de lo debido.
I N T R O D U C C I O N
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Una vez reallzado el estudio pormenorizado de 
las pinturas mitolôgicas espaftolas del siglo XVII, es 
obligado dar una visiôn de conjunto sobre lo que dicha 
pintura représenta en el arte y la sociedad espaftola 
del siglo XVII, es decir, qué nota la distingue entre 
las otras manifestaciones artisticas del siglo y quë 
pap>-«l le corresponde en la sociedad espaftola del Barro 
co. A ello dedicamos esta breve introducciôn.
No obstante, y antes de centrar nuestra atenciôn
en el siglo XVII es preciso dedicar un pequefto espacio, 
como hemos hecho en el anâlisis de las obras, a los te 
mas mitolôgicos en el siglo XVI.
El siglo XVI es especialmente interesante para
nosotros, no solo por ser el inmediato anterior a nue£ 
tro estudio, sino, principeImente, por ser en él cuan- 
do se introducen los temas mitolôgicos en el sentldo 
en que los encontramos en el siglo XVII, razôn por la 
que hemos aludido en cada apartado a los antecedentes 
conocidos del siglo XVI.
La mltologîa aparece en el arte espaftol unida a 
las formas renacentistas y es por ello que nos intere- 
sa especialmente el siglo XVI. En este siglo, la ma­
yor parte de los temas mitolôgicos aparecen en la es- 
cultura, formando parte de relieves y frisos decora-
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tlvos, o aparentemente décoratives, y en relaciôn con 
las primeras obras del Renacimiento; asl encontramos 
figuras mitolÔgicas en las fachadas y patios de los 
edificios civiles renacentistas, en paneles, pedesta- 
les y frisos exteriores de las Iglesias, e incluse en 
sillerîas y retables, cubriendo las predelas, columnas 
y demâs componentes.
Su apariciôn va con frecuencia ligada a un ré­
pertorie italiano, bien usado por los propios artistas 
italianos que trabajan en Espafta, bien aprovechado por 
artistas espaftoles que emplean modèles extranjeros.
En la pintura, por el contrario, son escasos 
los temas mitolôgicos que aparecen en el siglo XVI, 
pero los que aparecen muestran coordenadas muy pareci- 
das a los del siglo XVII, ya que los condicionantes de 
su apariciôn son similares.
Tenemos pues mitologlas debidas a la voluntad 
del rey o de los nobles cercanos al âmbito real y rea- 
lizadas por artistas italianos, o inspiradas en reper­
tories italianos utilizados por artistas espaftoles o 
extranjeros.
La pintura mitolôgica que conservâmes del si­
glo XVI estâ hecha generalmente al fresco y se debe, 
repetimos, a la mano de artistas extranjeros -italianos 
fundamentalmente- salve muy escasas y honrosas excepcio 
nés (Becerra y ayudantes). Los ejemplos espaftoles en 
lienzos independientes son excepcionales.
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El tema preferido es el de Hêrcules, en primer 
lugar, iconografla vinculada al origen mitico de la 
monarqula espaftola, y algûn otro sacado de las Metcimor- 
fosis de Ovidio, fundamentalmente.
El encargo de estas pinturas se debe a un deseo 
de decorar los edificios al estilo "europeo" de la épo­
ca, a un deseo de "poner al dia" el aspecto de palacios 
y casas sefioriales, y mâs rigurosamente, a una incorpo- 
raciôn de Espafta a las corrientes de pensêuniento humani^ 
ta vinculadas a un renacimiento y revalorizaciôn de las 
imâgenes y las formas clâsicas.
De las pinturas se resalta el valor estético 
(por citar un caso roâximo, las Poesias de Tiziano) y el 
alegôrico.
Pasando ahora a la etapa bâsica de nuestro estu 
dio, el siglo XVII, lo primero que hay que preguntarse 
es cuânta pintura mitolôgica hay en esta etapa.
TradicionaImente se ha seftalado la carencia de 
mltologîa en la pintura espaftola, afirmaciôn ésta que 
estâ basada en consideraciones générales y comparândola 
con los grandes centros de la pintura barroca, Italia 
y Palses Bajos fundamentalmente. Las consideraciones han 
de ser generates a la fuerza, puesto que ningdn estudio, 
ni serio ni aproximado, hay sobre la cantidad y la cali­
dad de las pinturas mitolôgicas en el arte espaftol del 
siglo XVII (1).
Asl pues, la carencia de mltologîa se ha conver- 
tido en un tôpico repetido siempre que se alude al tema, 
aunque es, por otra parte, afirmaciôn fâcil de compro-
- 5 -
bar para aquellos que estudian la pistura espaftola del 
XVII y ven la pobreza con que aparece el tema mltolô- 
gico en Espafta, en comparaciôn con la inmensa cantidad 
de pintura religiosa que se registre en la misma êpoca.
De la carencia de mitologla se pasa a explicar 
su ausencia por el papel restrictivo de la Iglesia y 
de la Inquisiciôn en la sociedad espaftola, tôpico igual 
mente fâcil de aplicar a la pitura, una vez comprobada 
su acciôn en otros ceunpos relacionados con el arte.
Con este estudio que presentamos, no se va a 
demostrar la falsedad absolute del tôpico, ni a ofrecer 
una visiôn totalmente opuesta a lo que hasta ahora se 
habla imaginado. El tôpico de la carencia demitologla 
en la pintura espaftola, asl como el de las causas de 
tal restricciôn, tiene, como la mayor parte de los tô- 
picos, un fondo de verdad innegable. Sin embargo, espe 
ramos que a través de nuestro trabajo quede claro en 
que términos pueden aplicarse con exactitud taies tôp_i
COS.
Es obvio que existia la mitologla en la pintu- 
ra espaftola del XVII, e incluso comparândolo con el 
siglo XVI, vemos un aumento extraordinario del ntîmero 
de ejemplos, manteniéndose los frescos para las residen 
cias reales, pero estableciéndose una produceiôn de 
lienzos independientes que,lôgicamente,estaban al alcan 
ce de mayor pûblico y permitlan una variedad iconogrâf_i 
ca mayor.
Parece cierto, sin embargo, que existia,poca mi
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tologla en la pintura espaftola y mâs cierto si se 
compara con los grandes centros de pintura profana 
del siglo XVII (Italia, Palses Bajos y Francia).
Sin embargo, lo mâs interesante para nosotros 
es saber qué tanto por ciento representaba la mito­
logla en el total de iconografla pictôrica espaftola.
Esto, hoy por hoy, no puede hacerse en base a 
datos estadisticos por lo que los resultados han de 
considerarse solamente aproximados y el câlculo ha 
de hacerse en base a los datos conocidos sobre los 
clientes de tal pintura.
Esto ûltimo, que ya hemos examinado en el capi­
tulo correspondiente a los comitentes de la pintura 
mitolôgica, permite seftalar una primera causa déter­
minante de la escasez del tema mitolôgico en nuestra 
pintura, y es que el comprador mâs importante en la 
Espafta del siglo XVII, la Iglesia, no encargaba mito­
logla, ni a titulo institucional, ni a titulo privado, 
lo cual détermina un balance negative y una referen- 
cia innegable al papel restrictivo de la Iglesia espa 
ftola, sobre todo teniendo en cuenta que en otros pal­
ses, como en Italia por ejemplo, los eclesiâsticos, 
si no la Iglesia, eran clientes importantes del género,
Sin embargo, considerando los demâs clientes de 
la pintura, el balance no es ni tan rotundo ni tan ne 
gativo.
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Después de la Iglesia el cliente mâs importan 
te es el rey, y en lo que al siglo XVII se refiere, 
cuenta Espafta con el mecenas mâs importante de to­
dos los Habsburgo, Felipe IV, sin duda alguna el 
mâs sensible a las cualidades artisticas y el mâs 
alerta a las novedades pictôricas de todo tipo que 
se daban en Europa. El balance en este punto es po­
sitive, no solo en términos relatives (Espafta) sino 
también absolûtes (Europa).
Al rey sigue en importancia la nobleza, y vol- 
viendo la referenda al capitulo de comitentes de 
nuestro estudio, recordamos que las colecciones exa 
minadas o aludidas por nosotros, muestran que la nd. 
tologla no era tan rara, aunque la escasa menciôn 
de los autores haga muy difîcil precisar cuântas 
obras espaftolas existlan en sus colecciones (2 ).
Siguiendo la referenda con la alta burguesla 
y el pueblo llano, los datos son a este respecto, 
claramente insuficientes; respecto a la primera por 
que no se han vaclado aûn los protocolos donde se 
guardan las relaciones de sus bienes, y respecto al 
segundo, porque no existen taies relaciones (3 ).
En cuanto a la distribuciôn de la pintura mito 
lôgica, observamos que el tema es mâs frecuente en 
los eunbientes mâs inquietos culturaImente, la Corte
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en primer lugar y Sevilla en segundo, es decir, las 
dos ciudades mâs importantes desde el punto de vista 
de la cultura y también las dos mâs abiertas al con- 
tacto exterior. Madrid, como Corte, con trasiego 
constante de politicos y représentantes espaftoles 
que van y vienen a distintos puntos del Imperio, y 
de politicos y représentantes extranjeros que se 
acreditan ante el monarca espaftol, o se interesan 
por sus asuntos, ademâs de los banqueros y comercian 
tes extranjeros interesados por los negocios espafto­
les. Sevilla, como puerto mâs importante en el comer 
cio de Indias y por ello ciudad con constante movi- 
miento de capitales y presencia continuada de banque 
ros y comerciantes forâneos.
La mitologla tenla ademâs una funciôn propagan 
distica de primera importancia utilizada en la Corte 
principeImente, pero también en las "pequeftas cortes" 
provinciales.
En Madrid es fâcil detectar el uso pûblico de 
grandes programas, por ejemplo en las Entradas Reales 
y demâs fiestas pûblicas, en las que se difundm a tra 
vés de la mitologla y la alegorla, los valores pro­
pios de la clase dirigente, adroitidos sin contesta - 
ciôn por la clase dirigida. Estos eran elaborados con 
tanta mâs sutileza cuanto mayor era la cultura del
9 -
emisor del mensaje pero también cuanto mayor era la ex 
periencia de los destinatarios en el anâlisis de las 
imâgenes, de aqul que fuesen los programas de la Corte 
los mâs rebuscados por cuanto el pûblico estaba mâs 
acostumbrado a este tipo de manifestaciones y por tan­
to a este tipo de anâlisis.
En el ârobito particular, se utiliza el presti- 
gio de 1 emitologla y su valor alegôrico para demostrar 
las virtudes y la grandeza del linaje que la expone, 
utilizaciôn que hemos visto perfectamente representada 
en los Enriquez de Ribera, de Sevilla, por ejemplo.
Naturalmente se puede alegar también que Madrid 
y Sevilla eran las ciudades con mâs recursos econômicos 
para invertir en toda clase de productos, pero la rela- 
ciôn de la riqueza con el aprecio de la mitologla no e^ 
tâ tan Clara como su relaciôn con la cultura y para es­
to puede servirnos de ejemplo uno de los pocos estudios 
realizados con datos estadlsticos sacados de inventarios, 
el de Sanz y Dabrio sobre inventarios sevillanos de prin 
cipios del siglo XVIII (es decir, de colecciones forma- 
das en el siglo XVIIJ, en el que se concluyye que la bur 
guesla sevillana enriquecida dirigla sus inversiones pre 
ferentemente a objetos suntuosos (muebles y plata, por 
ejemplo), mientras la clase dirigente segula comprando 
fundamentalmente, pintura, escultura y libres (4).
También se puede comprobar ésto por la apariciôn 
del tema mitolôgico en pequeftas ciudades castellanas y 
aragonesas, con circulos culturales importnates y con 
contacto frecuente con el eîiterior, y por la. ausencia 
total del tema en el norte y noroeste de Espafta,
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cuyo estancéuniento cultural es notorio (caso del Pals 
Vasco, por ejemplo) o en el que la presencia de la 
Iglesia es totalizadora (caso de Galicia) (5).
La iconografla mitolôgica se distribuye tam­
bién muy irregularmente dentro de la pintura espaftola. 
Los temas preferidos en el siglo XVII son los heroicos, 
comenzando por Hêrcules (por la misma razôn que hemos 
seftalado para el siglo XVI) y el ciclo troyano. A es­
tos sigue los extraldos de las Metamorfosis, principa_l 
mente los referidos a Venus y Apolo, protagonists de 
los temas erôticos o pseudoerôticos la primera y de 
los relacionados con las artes el segundo. Algunos 
otros temas solo se conocen por copias espaftolas de 
pinturas extranjeras, y el retrato mitolôgico, tan fre 
cuente en otros palses (Francia por ejemplo), es prâc 
ticamente inexistente en el nuestro.(6).
Respecto a la valoraciôn estética que se daba 
a la mitologla,veunos a encontrar restricciones muy cia 
ras, tanto en la opiniôn de los tratadistas y prâcticos 
de la pintura, como en la opiniôn de los poseedores de 
taies temas, ya que en todos ellos estâ siempre presen 
te el papel de la censura. Y aqul precisamente damos 
con uno de los puntos clave, para la explicaciôn del 
porqué de la escasez de mitologla en la pintura espa­
ftola.
La mitologla,como contenido temâtico de una re 
ligiôn,no ofrecla ningûn peligro a los ojos de los cen 
sores eclesiâsticos, y en este sentido no se encuentra
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opiniôn contraria. La oposiciôn a ella se refiere ex 
clusiveunente al carâcter inmoral de algunas de sus 
historias y, sobre todo, a la representaciôn de des- 
nudos, que se consideran inherentes a cualquier tema 
clâsico, tanto por la tradiciôn conservada a través 
de las obras de la antigüedad, como por el contenido 
de las historias que se prestaban fâcilmente a la 
utilizaciôn del desnudo en el tratcuniento de sus te­
mas .
El primer aspecto, inmoralidad, afectaba tan 
to a la literatura como a la pintura. El segundo, des 
nudo, exclusivamente a la pintura.
El primer aspecto se obviaba, en parte, utili 
zando la alegorla, esto es, interpretando el tema de 
la fâbula de tal forma que su contenido resultase de 
"provecho moral" para el destinatario. Esto no siem­
pre era satisfactorio para la censura, y sobre ello 
tenemos abundantes testiroonios, desde la condena, en 
Trento, de las alegorlas de los Ovidios moralizados 
(7), pero su no excesiva dificultad se comprueba sen 
cillamente por la abundancia del tema mitolôgico en 
la literatura espaftola.
Es pues, el segundo aspecto, el desnudo, el 
déterminante de la escasez del tema mitolôgico en la 
pintura.
La representaciôn del desnudo serâ caballo de 
batalla entre los tratadistas espaftoles, que lo traen
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a colaciôn siempre que surge el tema de la moralidad 
de las pinturas.
Los problemss de la moralidad en el arte hablan 
tornado importancia en toda Europa a partir de la Refor 
ma y Contrarreforma. El concilio de Trento publicô nue 
vos decretos sobre las imâgenes y el ambiente se vol- 
viô mâs restrictivo (8) y el ejemplo mâs caracterlstico 
de hasta donde llegô esta censura, lo tenemos en el re­
pinte qué sufriô el Juicio Final de Miguel Angel en la 
Sixtina, para cubrir algunas de las partes desnudas de 
sus figuras. Sin embargo, en Italia se dejô al margen 
el desnudo incluîdo en la pintura profana, especialmen 
te en la mitologla y pasado el punto âlgido se volviô a 
la libertad en el tema profano.
Sin embargo, no ocurriô lo mismo en Espafta donde 
el desnudo se condenô en todas sus manifestaciones y 
con severidad.
Por las opiniones de teôricos y tratadistas de la 
pintura, sabemos que el desnudo se consideraba in^heren 
te a la fâbula clâsica, no obstante, su apariciôn es e^ 
casa en la pintura mitolôgica espaftola, y cuando apare­
ce lo hace siempre de una manera lejana a despertar la 
sensualidad del espectador (9).
La opiniôn que merecla el tratamiento del desnu­
do a teôricos y pintores del siglo XVII la veremos en 
el capitulo de Venus, puesto que las objeciones van dirjL 
gidas fundamentalmente, al desnudo femenino, causante, 
al parecer, de todos los estragos morales del siglo XVII.
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Cafiedo-Argüelles apunta tambiën como causa 
de la condena del desnudo en la pirtura profana espa- 
flola, unas palabras de Séneca: "No pondré a los pin- 
tores en el nûmero de las artes libérales porque son 
ministros de luxuria" palabras que interesaba desmen 
tir mâs que nunca en el momento en que se trataba de 
incluir a los pintores entre las artes libérales, pa 
ra evitar, entre otras cosas, el pago de la alcabala. 
En esto ve Cafledo la causa de que todos los tratadi^ 
tas del XVII condenen el desnudo, no solo en las pin 
turas de tema religioso sino en general (10).
Ademâs de las manifestaciones claras^ que a 
propôsito del desnudo, podemos leer en los tratados 
del siglo XVII, hay tambiën manifestaciones espontâ- 
neas de los pintores^ acerca del desnudo, manifesta­
ciones que, por su espontaneidad, pueden reflejar 
mâs fielmente lo que ellos pensaban sobre el tema.
AsI por ejeraplo, Carducho, hablando del incendio del 
Pardo y comentando la pintura de Antlope y el sâtiro 
de Tiziano, salvada del fuego, maniflesta, con un 
cierto reprûehe, que "con ser tan profana" pudo esca 
par del fuego (11) . Pacheco por su parte, habla de 
los pintores que alcanzaron la fama "con licenciosa 
expresiôn de tanta diversidad de fâbulas" y cuyas 
obras "ocupan los salones y camarines de los grandes 
seftores" y dice sin embargo : "yo en ninguna raanera 
les invidio tal honra y aprovêchauniento" ( 12 ) . Final, 
mente, Jusepe Martinez, tsunbiën teôrico y prâctico de
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la pintura, hablando de las ^oeslas de Tiziano, re 
pite la opiniôn de Cervantes sobre La Celestina; "que 
a no ser tan humanas, las tuviera por divinas" (13 ).
Ahora bien, el desnudo femenino era altamente 
apreciado en la prâctica. Esto se prueba no solo por 
el hecho de que Venus sea el personaje mSs représenta 
do de todos los dioses ollmpicos (aunque muy raramen- 
te aparece desnuda del todo), sino, principeImente, 
porque en las colecciones espaftolas, empezando por la 
Real, abundan las obras extranjeras con desnudos.El 
hecho de encargar a pintores extranjeros estas obras 
permitla en cierto modo esquiver la censura espaftola^ 
ya que al no ser obras realizadas en Espafia no esta- 
ban controladas en el momento de su producciôn.
Tambiën se esquivaba la censura por la forma 
de exhibir las pinturas. A este respecto es convenien 
te recorder el Expurgatorio del Supremo Tribunal de 
la Inquisiciôn, que cita Palomino al tratar de esta 
materia. La régula 2 prohibe a los pintores y escult£ 
res plntar y esculpir pinturas lascivas bajo pena de 
excomuniôn, multa y destierro de un afto, a los particu 
lares introducir pinturas de tal clase en el reino y 
usar de ellas en lugares pûblicos de plazas, calles, 
o aposentos comunes de las casas" ( 14). Esta ûltima 
matizaciôn se hacla para evitar el escSndalo que oca 
sionaban las pinturas lascivas y esto explica sin du 
da el hecho de que los poseedores de mitologlas , con 
representaciôn de desnudo en sus historiés,las tuvie
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ses ocultas bajor cortinillas, o en salas reservadas 
de sus casas y por tanto, no accesibles a la mirada 
de simples visitantes ocasionales.
Asî nos consta que sucedla en algunos casos. 
Por ejemplo. Don Rodrigo de Herrera, poseedor de una 
casa riceunente alhajada en la calle de Alcalâ de Ma­
drid, y con gran cantidad de pintura en sus salas, 
otorga testëunento en 1641 y entre los cuadros que c_i 
ta en su poder, menciona algunos "que por ser desho- 
nestos no estaban colgados y no querla se vendiesen 
en Espafta sino en Italia" ( 15 ).
Esto, como se ve, va directamente encaminado 
a evitar el "escândalo", es decir, la pûblica exhibi 
ciÔn de una situaciÔn con riesgo o certeza de pecado, 
al parecer el aspecto que mâs preocupaba al posible 
pecador y que despertaba la atracciôn de la censura 
hacia su persona.
Con esto llegamos a otro punto importante 
6hasta qué punto eran censuradas las pinturas de des 
nudos? y £quê papel tenla realmente la Inquisiciôn a 
este respecte?.
Sabemos que la Inquisiciôn otfOrgaba el tltu- 
lo de^Censor y Veedor de las Pinturas',' a un pintor de 
moralidad probada que debla vigilar la adecuaciôn de 
las imâgenes sacras al dogma catôlico y la moralidad 
y el decoro de las representâciones cristianas, pero
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tambiën de todas las demâs. Este titulo recayô frecuen 
temente en pintores conocidos como Pacheco, Garcia Hi­
dalgo y Palomino. De los très, es Pacheco el que mâs 
importancia da a su cargo y el que mâs noticias nos d^ 
ja sobre la consideraciôn moral de la pintura en gene­
ral y del desnudo en particular.
Otros testimonies de la censura de pinturas 
nos vienen por documentes, tal las ordenanzas de pin­
tores pamploneses, de 1640, en que "se manda que se 
nombre un veedor para que vigile las obras de pintura 
que entran desde Francia porque algunas de ellas estân 
prohlbidas por la Inquisiciôn, o provocan a deshonesti 
dad" ( 16 1.
Sin embargo, no tenemos noticia de intervencio 
nés directes de la Inquisiciôn en cuestiones de arte y 
artistes ( ^7). A este respecto el Onico artiste cono- 
cido que sufriô proceso ante la Inquisiciôn fue Esteban 
Jamete, el famoso escultor del siglo XVI cuyo proceso, 
interesante por demâs, nos es bien conocido desde su 
publicaciôn por Dominguez Bordona (18}, pero cuya per 
secuciôn y procesamlento se debiô a cuestiones doctri­
nales^ relacionadas no con su arte, sino con ciertas ma 
nifestaciones suyas, prôximas a las opiniones de Lutero.
De distinta categories es el proceso seguido 
por la Inquisiciôn, en 1632, al pintor Lucas de Velas­
co (supuestamente emparentado con los Velasco pintores 
de pâmetoipios del siglo XVII) , y al que llamô el Tri-
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bunal de la Inquisiciôn denunciado por un familiar 
del Santo Oficio que le habla visto pintar una imagen 
del Nifto Jesûs utilizada como caja de un reloj, lo 
que habla parecido al delator "cosa indecente" (19 ).
Nuestro conocimiento actual de la interven- 
ciôn de la Inquisiciôn en materia de arte profane es 
prâcticamente nulo y por tanto en este punto solo 
pueden darse conjeturas o deducciones mâs o menos lô 
gicas.
La inteirvenciôn de la Inquisiciôn en cuestio 
nés de desnudo en la pintura venla dadapor su rela- 
ciôn con el erotismo y por ende con la sexualidad, 
aspecto ëste relacionado con algunos aspectos de la 
doctrina de la Iglesia referentes al sacramento y a 
la libertad de pensamiento, que si eran reclamados 
por la Inquisiciôn como materia de su incumbencia y 
por tanto de su jurisdicciôn, la cual, como es sabido, 
acabô abarcando todos los aspectos de la vida de los 
espafloles (20 ),
Sobre el aspecto concreto sexualidad-lnquisl^ 
ciôn, no hay tampoco muchos estudios histôricos que 
nos sirvan para tratar los aspectos considerados in- 
morales en la pintura, pero se conocen procesos con­
tra defensores del amor libre, bigamos, homosexuales 
y bestialidad (21 ). En taies procesos la culpa estâ, 
no tanto en la comisiôn de los actos prohibidos como 
en la expresiôn pûblica de que taies actos eran llci.
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tos. Segûn Kamen, "vivir en pecado con una mujer era 
mSs o menos malo y escandoloso; proclamer, en cambio, 
que vivir asl no era pecado constitula un crimen" (22) 
Como siempre, lo que se persegula primordialmente no 
era la acciôn sino la libertad de opinar sobre ella. 
Con esto la Inquisiciôn entraba en el terreno de lo 
considerado inmoral: "la inmoralidad llegô a ser per 
seguida cpor la Inquisiciôn no por el pecado en si, 
sino por el presunto error mental que hubiera tras 
ella*(23 ).
Por aqui Memos de ver la relaciôn de la Inqui^  
siciôn con nuestro tema.
Aunque no conocemos procesos relacionados con 
pinturas inmorales, y aunque probablemente no existie 
ron, o existieron en nûmero muy escaso, en ëste, como 
en otros Ccunpos de la cultura, la influencia se dejô 
sentir no tanto en el castigo de un caso concreto, 
no en el clima creado para evitarlo. En un ambiente 
de temor, de recelo y delaciôn, lo mejor era no aven— 
turarse en nada que pudiera resultar sospechoso.
Bajo esta ôptica tambiën hay que mirar las ma 
nifestaciones pûblicas de los pintores contra el des­
nudo en todo tipo de pinturas. Sus expresiones esta­
ban precisamente destinadas a alejar toda sombra de 
sospecha en sus actividades y, si nos resultan exce- 
sivas y ridiculas muchas de las manifestaciones de Pa 
checo, es fScil comprender ahora cual no séria ia con
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fusiôn del pintor que era cristiano devoto, censor de 
la Inquisiciôn, tratadista de pintura y autor de des­
nudos, aunque éstos sean tan recatados y antierôticos 
como los de Pacheco.
Esto explica pues, la prâctica ausencia del de^ 
nudo en la pintura espafiola del Barroco, desnudo que 
comprometerîa primero a la parte mâs débil; el pintor 
y el cliente de tipo medio.
Esto explica tambiën el encargo al extranjero 
de muchas pinturas mitolôgicas y la presencia de estas 
obras en colecciones de personajes que, como el rey o 
la clase dirigente, ademâs de poderse permitir el gasto extra de 
la ocnpra exterior, estaban a salvo de posibles delacicxies pues, 
oorao apunta Kamen &quiën osarla testificar ocxitra los grandes?.
Eki ciialquier caso el temor tambiâi d^iô alcanzarles en algun gra 
do, y solo ello explica la existencia de salas reservadas y corti­
nillas para algunas de las pinturas mitolôgicas.
Que el pintor espaftol estaba originariamente inte 
resado en el desnudo lo prueban, no solamente las acade 
mias que de ellos conocemos, sino incluso la existencia 
de dibujos de tema mitolôgico historiados, en los que 
participan figuras desnudas que despuës se pasarân ves- 
tidas al lienzo.
Ahora biai, un arte que no se practice suficientemente y, 
sobre todo, que no se puede ejercer con libertad estâ condenado 
al âacciso. De aqui el asp^ ecto de nuohas de nuestras Venus.
El cliente de tipo medio dependla en primer lugar 
y por cuestiones econômicas, de la producciôn local, o 
al menos nacional, y en segundo, era el mâs expuesto a 
la censura, por lo que entrâmes en el circule vicioso de 
demanda escasa-falta de prâctica-oferta de mala calidad.
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Sin pretender recurrir al tôpico de la Inqui­
siciôn espafiola como justificaciôn de todos los maies 
espafioles y sin poder realmente acudir a ella por fal. 
ta de datos, podemos recorder que, si bien como decla 
Menëndez y Pelayo, en defense de su actuaciôn en el 
campo literario, "no hay una sola relajaciôn al brazo 
secular, ni pena alguna grave, ni aun cosa que pueda 
calificarse de proceso formai" (24), si hay, por el 
contrario, el cumplimiento de lo que, desgraciadamen 
te, parece haber sido la misiôn y el logro de la In­
quisiciôn, no tanto suprimir al que es libre como im 
pedir que la libertad llegue a los que viven. En este 
sentido si puede decirse que "la ley del silencio", en 
terminologie de Kcunen, llegô a todos los âmbitos de la 
cultura espafiola y alcanzô, cômo no, a las artes plSs- 
ticas, impidiendo que pintores, cuyas condiciones y 
gusto personal los hubieran hecho idôneos para la fâ- 
bula -Alonso Cano y Claudio Coello, por citar dos de 
los mâs representativos- pudiesen manifestarse plena 
mente en este campo.
Sin embargo el problema del desnudo no es el 
ûnico, aunque si el principal, que afecta al desarrollo 
de lâpintura mitolôgica en la Espafta barroca. La 
mitologla no consiste exclusivamente en la represen­
taciôn de desnudos, y en este sentido se podria 
apostillar que la pintura espafiola podla haber sido 
prollfica en la representaciôn de otro tipo de histo­
riés mitolôgicas que, como queda demostrado por nues-
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tro estudio, solo fueron relativcunente abundantes.
Esto se debe, en nuestra opiniôn, a la relaciôn que 
existe entre la cultura y el gusto por la fâbula 
clâsica, quizâs sea ësto lo que explique, en segundo 
lugar, la presencia, ausencia y distribuciôn del gê- 
nero mitolôgico en nuestra pintura.
Y para terminar las conclusiones de nuestro 
trabajo, pasamos al tema de la interpretaciôn que tu 
vo la mitologla en la pintura del siglo XVII.
De las posible;interpretaciones que se dan a 
la mitologla, en cualquier etapa histôrica que se ell. 
ja, très nos interesan especialmente para la compren- 
siôn del tema en la pintura espafiola.
La primera de ellas es la interpretaciôn his­
tôrica, esto es, el considérât los personajes y las 
narraciones de la fâbula como existantes realmente en 
tiempos remotos, magnifioados y transformados despuës 
en hërores y dioses de alcance universal. Este eveme- 
rismo se dio en Espafia en relaciôn con algunos perso­
na jes^ taies como Hërcules y Baco, especialmente el pri 
mero, al que frecuentemente se le représenta en rela­
ciôn con su venida a Espafia y con su ascendencia efec- 
tiva sobre persona jes histôricos espafioles. Naturalmen 
te no todas las imâgenes de Hërcules obedecen a esta 
interpretaciôn,-ya que el personaje es de los mâs ri- 
cos de significacionesT pero si algunas de las mâs im 
portantes.
La segunda interpretaciôn a tener en cuenta 
es la satirica. Este interpretaciôn, con cuya aplica-
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ciôn a la pintura espafiola no estamos de acuerdo, se 
basa en dos puntos fundamentales; primero la relaciôn 
de la pintura con la literatura contemporSnea, y se­
gundo, algunas obras espafiolas, fundamentalmente de 
Velâzquez como el Baco, la Fragua de Vulcano y el Marte,
La relaciôn de poetas y pintores espafioles en los 
siglos XVI y XVII es frecuente y nosotros la hemos se- 
fialado tambiën, especialmente en lo que se refiere a 
los circulos andaluces de fines del XVI y principios 
del XVII y a los madrilefios y toledanos del XVII, in­
cluso es frecuente que una misma persona ejerza su in 
genio en los campos de la pintura y la poesîa a la vez.
Esta relaciôn del mundo artistico espafiol fue se- 
fialada con ëxito por Babe Ion, quien indicô que f rente 
a la "escasa comunicaciôn" que mostraban pintores y 
poetas en la Francia barroca, se daba en Espafia una 
"Intima coincidencia", citando numerosos ejemplos de 
poemas dedicados a pintores y de retratos pintados por 
poetas (25 ).
Tambiën se ha sefialado a menudo la relaciôn entre 
los textos, o la puesta en escena, de las comedias del 
XVII y las pinturas de la misma ëpoca (26 ) .
En literatura, como es sabido, se desarrollô du­
rante el siglo XVII una corriente burlesca de la mito 
logla en que se satirizaba, hasta el ridiculo, a los dio 
ses y hëroes de la fâbula clâsica, llegando en algunos 
casos a la "astracanada" ( 27). Esto hizo suponer que
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el mlsmo sentlmiento se daba en la pintura y sobre 
esta base se fundô la interpretaciôn burlesca de la 
mitologla en la pintura espafiola, ejemplarizada en 
algunas obras de Velâzquez.
Esta tendencia satirica, abundante y perfecta 
mente definida en la literatura barroca, no tiene, 
en nusetra opiniôn, correspondencia en la pintura mi 
tolôgica del siglo XVII y, si bien es necesario estu 
diar las relaciones de literatura y pintura y encua- 
drar siempre la pintura en un marco social lo mâs am 
plio posible, es preciseunente este encuadre el que 
nos h«ce considérer de muy distinta forma las obras 
literarias y pictôricas, por muy relacionadas que 
aparezcan, como explicamos con detalle en otro lu­
gar (28) .
Finalmente tenemos la interpretaciôn alegôrica 
de la mitologla, la interpretaciôn mâs comün, no solo 
en Espafia y no solo en el siglo XVII.
La tradiciôn de la mitologla alegorizada se re­
monta a la propia Grecia, donde ya se daba en el si­
glo VI a. C. y tuvo uno de sus monumentos mâs impor­
tantes durante la Edad Media, con la difusiôn de los 
Ovidios moralizados. En esta misma corriente se expre 
san lo manuales de mitologla empleados para la pintura 
y que examinâmes como fuentes literarias.
Ahora bien, si la alegorizaciôn de los textos clâ 
sicos era prâctica comûn, la de las imâgenes era aûn
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mâs importante puesto que ëstas Ilegaban a un pûblico 
mayor, como ya indicaba ButrÔn en su apologia de la 
pintura, traduciendo para ello la cëlebre frase de 
Gregorio el Magno ("quod legentibus scriptura, hoc 
idiotis praestat pictura"): "Para los doctos, y Letra 
dos la Escritura basta, mas para los ignorantes que 
maestro ay como la Pintura? Leen en la tabla lo que 
deuen seguir, y no pueden sacar de los libros: de don 
de nace, que aun los que mas saben vsan del libro de 
la Pintura, para que mas claramente entiendan lo que 
los libros no les declaran" (29 ).
El uso de la alegorla como forma de explicar la 
representaciôn de ciertas historias de la mitologla 
ha sido el mëtodo mâs utilizado a lo largo de la hi^ 
toria. A travës de la alegorla se actualizaban las 
imâgenes del pasado, se expresaban contenidos mâs pre 
ciso^o mâs rebuscados, y se satisfacla el gusto por 
la belleza formai, esquivando a travës del significa 
do los recelos que podlan despertar imâgenes que en- 
traban en el campo de lo erôtico y que de otra manera 
era muy dificil o imposlble justificar en socledades 
donde la Iglesia o el puritanisme se imponlan.
El prestlgio de la fâbula clâsica venla dado por 
la tradiciôn grecolatina y se potenciô a partir del 
quattrocento con su empleo habituai en la educaciôn y 
el quehacer acostumbrado en los circulos humanistes.
Precisamente aquI estâ el problema de aplicar por 
igual las palabras de Butrôn a la pintura religiose y
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a la profana. Los contenidos de la pintura religiose 
eran realmente conocidos por el pûblico en general, 
gracias a los serroones, las lectures y las oraciones 
en comûn, pero esto es mâs dificil de admitir en lo 
referente a la historié profana, ya que a nosotros, 
alejados del homfare barroco por los siglos, nos ré­
sulta dificil calibrer hoy, el caudal de conocimientos 
que el hombre de la calle posela sobre los aspectos 
profanos de la cultura. Quizâs imâgenes para nosotros 
dificiles de entender, eran de reconocimiento inmedia 
to para el hombre del siglo XVII, pero no sabemos bas 
ta qué punto lo era el significado del conjunto, y 
aûn recordamos que Alonso de Madrigal, a finales del 
siglo XV, decla "que las fâbulas son para el vulgo e 
los secretos sesos de las fâbulas son para los sabios" 
( 30 ) .
Que ésto es asl lo prueba el distinto volumen y 
el distinto destino de lapintura religiosa y profana. 
En lo que se refiere a la mitolôgica, objeto de nue^ 
tro estudio, henK>s recogido en las pâginas que siguen 
muchas de las producidas para los estatus mâs altos 
de la sociedad (ciclos palaciegos y lienzos de gran 
empeflo], bastantes de las realizadas para los estatus 
Intermedios (lienzos seriados a pequefla escala, cua­
dros de menor empefto, ilustraciones de libros), pocos 
de los que se hicieron para las capas populares (his­
torias mâs repetidas sin grandes exigencies de ejecu- 
ciôn) y suficientes de los destinadas por los primeros
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a los segundos y especialmente a los terceros (Fiestas 
pûblicas, Entradas reales, etc.).
A juzgar por ésto cabe imaginar distintos niveles 
de utilizaciôn alegôrica de la mitologla, desde la re- 
côndita o empleada como justificaciôn de segundas in- 
tenciones, mâs propia de las grandes obras de belleza 
formai, y la sincera o ambigua de las obras mâs modes- 
tas, hasta la obligada e impuesta a terceros por su ca 
râcter propagandistico, aunque aqui nos es dificil sa­
ber hasta qué punto la propaganda realizada a través 
de la alegorla era directa (imagen-intelecto) o indi- 
recta (imagen-subconsciente).
Asl pues, cabe admitir la interpretaciôn alegôri­
ca como la mâs usual en la pintura mitolôgica y cabe 
taunbién preguntarse hasta qué punto era sincera tal in 
terpretaciôn.
La moralizaclôn de las fâbulas era prâctica habi­
tuai en las ediciones o traducciones de los clâsicos, 
bien a través de "comentarios" colocados al final de 
cada una de las historias, o de su conjunto, bien a 
través del "aviso al lector" colocado como introduceiôn 
a la lectura.
En las traducciones espaflolas de Ovidio y Virgilio 
encontréonos tal explicaciôn y tal advertencia, y preci­
samente en el prôlogo auJva traducciôn castellana de la 
Eneida (siglo XVI), se incluye un pârrafo que puede 
prestar mucha luz para entender el uso de la alegorla
- 27 -
en la interpretaciôn de las historias clâslcas. Las 
palabras van dirigidas "del impresor a los lectores"; 
"encomiendo a cualquiera que leyere esta traduction... 
que no se contente con entender la letra y gustar sola 
mente de la historia, sino que passe adelante y escu- 
drifle y investigue el entendiroiento moral y sentido 
Philosophico, que es el que produze la mayor vtilidad.
Y leyendo de esta manera a Vergilio, no defraudarâ al 
que lo traduxo de su intento, el quai principalmente 
fue el prouecho moral de quien leyesse su traduction" 
(31 ). A través pues de estas palabras podemos cole- 
gir que lo usual era "entender la letra y gustar 
la historia", es decir, leer por el placer del texto 
sin preocuparse de ocultos significados, esto es, de 
la alegorla.
Podemos pues preguntarnos si el continue recomen- 
dar al lector que pénétré en el significado moral de 
la historia no seré debido a la misma causa que el con 
tinuo repetirse de ciertas prohibiciones en nuestros 
dlas, que tanto mâs se repiten cuanto menos se cumplen, 
y si lo que apunta Lester Born, a propôsito de las mora 
lizaciones literarias de Ovidio:"who reads him with 
that purpose?" (32 ), no podria aplicarse taunbién a la 
moralizaclôn de las pinturas &quién las compraba con 
esa intenciôn?.
Este es el problema principal que surge a la bora 
de interpretar la pintura mitolôgica del siglo XVII co 
mo alegorla.
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N o t a s
(1) Recientemente hemos tenido conocimiento de la 
existencia de una Memoria de Licenciatura titu 
lada La mitologla en la pitura espafiola de los 
siglos XVII y XVTII, lelda en la üniversidad de 
Madrid en 1955 y dirigida por Don Diego Angulo 
Iftîguez. El trabajo ha perraanecido inédito hasta 
ahora, aunque la autora, Ana Maria Gonzâlez Vica 
rio, nos ha permitido amablemente examiner el 
trabajo original; en ël, y dada la extensiôn del 
perlodo elegido y la brevedad obligada en un es­
tudio de este tipo, sôlo se han podido recoger 
los ejemplos mâs significativos y conocidos de 
la pJrtiura espafiola del siglo XVII, no obstante, 
queremos hacer constar aqui la existencia de tal 
estudio.
(2) Sobre este tema, ademâs de lo dicho en el capitu 
lo de Los comitentes de la pintura mitolôgica, 
puede verse la introducciôn de Nigel Glindenning 
en el catâlogo de la exposiciôn The Golden Age
of Spanish Painting (London 1978 pâg. 9-17) y las 
colecciones citadas por Janine Fayard en Les mem­
bres du Conseil de Castille â 1'époque moderne 
(1621-1746) Genève 1979 pâg. 458ss.
(3) Respecto a lo primero puede servir de ejemplo el 
estudio sobre inventarios sevillanos de principios 
del siglo XVIII hecho por Maria Jesûs Sanz y Maria 
Teresa Dabrio (Inventarios artisticos sevillanos 
del siglo XVIII. Relaciôn de obras artisticas "ARch. 
Hisp." 1974 pâg. 89-101) en base a los documentos 
notariales del ARchivo de Protocoles de Sevilla.
En él se establece que la burguesla enriquecida de 
Sevilla posela poca pintura y en ella los temas mi 
tolôgicos eran casi iiexistentes (pâg. 95). Una can 
tera rica con toda certeza séria la revisiôn de in 
ventarios de bienes de intelectuales y hombres re­
lacionados con el mundo de la cultura, en los que 
sin duda abundarla el tema mitolôgico, como nosotros 
hemos visto ya con Arias Montano, Arguijo, Jâuregui 
y Quevedo, por ejemplo.
(4) Sanz y Dabrio ob. cit. pâg. 95
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(5) Lo mismo sucede sin embargo en Catalufia, cosa mucho 
mâs extrafia dada su posiciôn mediterrânea y su con- 
tacto continuo con el mundo italiano, aunque quizâs 
la explicaciôn venga de la dificil sltuaciôn politi 
ca y econômica que atravesô Catalufia en el siglo XVII.
(6) Es curioso que sea precisamente Catalufia, vuelta a 
la ôrbita cultural francesa en la segunda mitad del 
siglo XVII, el lugar en donde aparece uno de los es 
casos ejemplos de retratos mitolôgicos que conocemos 
en la pintura espafiola, el Retrato de dama caracte- 
rizada como Diana cazadora de Pere Crusells, fecha- 
do en 1725 y perteneciente hoy al Museo de Arte de 
Catalufia, obra pues del siglo XVIII pero cuyo autor 
se formô inicialmente en los ültimos afios del siglo 
XVII (José Ma. Gudiol, Santiago Alcolea y Juan-Eduar 
do Cirlot Historia de la Pintura en Catalufia Madrid 
s.a. y Joan Ainaud de Lasarte Arte. El Renacimiento 
el Barroco y el Neoclâsico en "Catalufia" II Madrid 
1978 pàg. 73-132).
(7) Jean SEZNEC The survival of the pagan gods Princen- 
ton University Press 1972 pâg. 17^
(8) Blunt cita como Gilio da Fabriano no proscribe la 
pintura mitolôgica y se refiere principalmente al 
desnudo de las pituras religiosas, si bien algunos, 
como Borromeao y Paleotti llegan incluso a afirmar 
que la indecencia debe evitarse no solamente en las 
Iglesias sino también la decoraciôn de las casas par 
tlculaures y Possevino se horror!za ante la idea de 
un desnudo en cualquier clase de pintura (Artistic 
theory in Italy 1450-1600 Oxford Univesity Press 
197^ pâg. life y 118).
(9) En muchos casos la calidad del desnudo es tan baja 
que no résulta posible ni remotamente pensar en tal 
facultad, sin embargo, la sensibilidad de los espa- 
poles al respecto era, por supuesto, muy distinta 
a la nuestra, a juzgar por algunas opiniones que co 
nocemos. Por ejemplo, LleÔ Cafial cita las palabras 
pronunciadas por el P. Martin RincÔn en favor del 
traslado de los sepulcros de Per Afân el Viejo y sus 
dos esposas, enterrados en la iglesia del Monasterio 
de Santa Marla de las Cuevas, en Sevilla: "Es muy de 
licada la pureza. Es verdad que son estatuas muertas.
— 3 0 —
pero représentai! al vivo. Es cierto que son de pie 
dra, pero son de alabastro y a ël comparan los mun 
danos sus beldades. Rostro y manos descubiertos, 
peligrosa idea; pero mucho mâs los pies, pues, como 
parte mâs oculta, ofrece mâs peligro a la vista de 
los hombres." (Nueva Roma; Mitologla y Humanisme 
en el Renacimiento sevillano Sevilla 1979 pâg.206- 
207). El traslado tuvo lugar en 1712.
(10) Cristina CAflEDO-ARGÜELLES GALLASTEGüI La influencia
de las normas artisticas de Trento en los tratadis-
tas espafioles del siglo XVII "R.I.E." 1974 pâg.238- 
   -------
(11) Vicente CARDUCHO Dlâlogos de la Pintura ediciôn Ma­
drid 1865 pâg. 351.
(12) Francisco PACHECO Arte de la Pintura ediciôn Madrid 
1956 I pâg. 412
(13) Jusepe MARTINEZ Discursos practicables del nobillsi- 
mo Arte de la Pintura ediciôn Barcelona 1950 pâg.183
(14) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo PictÔ- 
rico y Escala Optica ediciôn Madrid l547 pâg.571
(15) Marqués de SALTILLO Casas ^drilefias del pasado 
"Rev. Bca. Archivo y Museo" 1945 pâg. 82
(16) Esteban CASADO ALCALDE La pifitura en Navarra en el 
Ûltimo tercio del siglo XVI Pamplona 1976 pâg.31
(17) Crescenciano SARAVIA Repercursiôn en Espafia del de- 
creto del Concilio de Trento sobre las imâgenes 
"B.S.E.A.A.^ 1960 pâg. l4Ô
(18) J. DOMINGUEZ BORDONA Proceso Inquisitorial contra el 
escultor Esteban Jeune te Madrid 1933
(19) Joaquin ENTRAMBASAGUAS Y PESA Très notas para la His­
toria del Arte III Proceso de un pintor desconocido 
"REv. Bca. Archivo y Museo" 1^29 pâg. 218-220
(20) Sobre jurisdicciones especiales de la Inquisiciôn 
puede verse Henry KAMEN La Inquisiciôn espafiola Ma­
drid 1973 pâg. 2llss.
(21) Véase Henry KAMEN Sexualidad e Inquisiciôn "Historia 
16" Diciembre 1976 p4gl 99-106
(22) Ibidem pâg. 99
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(23) Kamen ob. cit. 1973 pâg. 212
(24) Marceline MENENDEZ Y PELAYO Historia de los hetero- 
doxos espafioles Buenos Aires 0.945} V pâg.452
(25) Jean BABELON Pintura y Poesla en el Siglo de Oro 
"Clavileîio" 1950 pâg. 16-21
(26) Manuel RUIZ LAGOS Algunas relaciones pictôricas y 
literairas en el teatro alegdrico de Calderôn *'C^ 
dernos de Arte y Literatura 1967 pâg. 21-71. Espe 
cialmente felices son las sefialadas entre Calderôn 
y Velâzquez por Everett W. HESSE Calderon y Velâz­
quez "Clavileflo" 1951 pâg. 1-10. Tambiën puede 
verse, aunque aplicado a la plitura religiosa, Rosa 
LOPEZ TORRIJOS Influencia del teatro en la iconoqra- 
fla de San Ildefonso ^^A.E.A." 1978 pâg. 430-438. 
Igualmente se seftalan algunas en este trabajo, es­
pecialmente en el capitule de Troya.
(27) José Maria de COSSIO Fâbulas mitolôgicas en Espafia 
Madrid 1952. Manuel MORAGON Los recursos poéticos 
de la mitologla clâsica "R.A.B.M." 1955 pag.553-554
(28) Véase capitule de Baco.
(29) Ivan de BUTRON Discursos Apologéticos Madrid 1626 
fol. 36v.
(30) TOSTADO Sobre Eusebio Salamanca 1506 libro V 
fol. CCXIX y CCXIXv.
(31) Los doze libros de la Eneida de Vergilio Anvers 
D585) pâg. 11-12
(32) Lester K. BORN Ovid and Allegory "Speculum" 1934 
pâg. 378. Born indica teonbiénl *11 may be doubted 
whether the morals of these stories received much 
attention; and the same may be said of the tales 
and romances that were adapted from Ovid".
FUENTES PARA LA PINTURA MITOLOGICA
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Las fuentes que Interesan para nuestro estudio son 
dos fundamentalmente, las referentes a los textos que 
sirvieron de base a las historias representadas y las 
referentes a las imâgenes que sirvieron de modelo o de 
inspiraciôn para las representaciones. De ambas nos ocu 
pamos seguidamente.
El problema de las fuentes es bâsico para un estu­
dio iconogrâfico, y es bâsico en dos vertientes, en un 
piano general se précisa conocer los textos mâs leidos o 
las imâgenes mâs difundidas en la ëpoca que se somete a 
estudio, y en un piano mâs particular es necesario saber 
los textos o las imâgenes determinadas que en cada caso 
concreto sirvieron de base a las pinturas que se estu- 
dian.
Una vez revisados los ejemplos de mitologla que 
ofrece la pitura espafiola del siglo XVII, encontramos 
una gran diversidad de fuentes que van desde la litera­
tura clâsica a la contemporâneâ, pasando por los textos 
histôricos que admiten acontecimientos mlticos en los 
origenes, y llegando naturalmente, a los tratados de m^ 
tologla y a los libros de emblemas que con su interpre­
taciôn "moralizada" constituyen una rica aportaciôn al 
campo de la mitologla; este ûltimo rasgo de moralizar las
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fâbulas clâsicas servirâ de enlace con la etapa medie­
val y serâ prédominante en la mitologla espafiola.
Aunque no siempre es posible saber las fuentes 
literarias en que se inspira una obra y en ocasiones 
no lo hace en una determinada, se puede sefialar, por 
lo que nosotros hemos estudiado aqui, un texto bâsico 
y empleado con bastante mâs frecuencia que los demâs, 
las Metaunorfosis de Ovidio, que no solo sirvieron como 
fuente literaria primordial de las historias mitolôgi­
cas, sino tambiën como fuente plâstica por sus ilustra 
ciones, e incluso como déterminante en la elecciôn de 
los temas de la pintura mitolôgica espafiola, ya que, 
como puede observarse en los capitules que siguen, las 
historias narradas por Ovidio son las^parecen mâs fre 
cuentemente representadas en la pintura espafiola.
En cuanto a las imâgenes preferidas como modelos 
de pintura mitolôgica, destacan los grabados de Tempe^ 
ta, Raimondi y Sadeler y las ilustraciones de las Meta- 
morfosis, ya citadas, y de los Eünblemas de Alciato.




En lo referente a fuentes literarias, lo que mâs 
interesa conocer son los textos leidos por las personas 
relacionadas con la pintura mitolôgica, viendo primero 
cuales son los libros mâs solicitados y pasando despuës 
a estudiar especificamente taies obras.
Para obtener una visiôn de conjunto es preciso 
recurrir a los estudios sobre lecturas y lectores en el 
siglo XVII, es decir, sobre las bibliotecas existentes 
en el Barroco y las personas interesadas por los libros. 
Esta labor c[ue, naturalmente concierne con prioridad al 
campo de la literatura, estâ todavia por hacer, al menos 
en lo que se refiere al perlodo y lugar de nuestro estu 
dio, el siglo XVII en Espafia.
El ûltimo trabajo de este tipo publicado, es la 
obra de Maxime Chevalier Lectura y lectores en la Espafia 
de los siglo* XVI y XVII (1), en ël explica el autor el 
interës de taies investigaciones, desde un punto de vis­
ta literario, y la carencia de inventarios de bibliote­
cas espafiolas, dando una relaciôn de las publlcadas ha£ 
ta 1976. Entre ellas solo aparece la de un arquitecto, 
Juan de Herrera (1597} y la de un pintor, Diego Velâz­
quez (1660).
En lo que a nuestro campo especifico se refiere.
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es Interesante conocer très tipos de bibliotecas:
IQ) la de los pintores, especialmente la de aquellos 
de quienes nos consta hicieron obras profanas, 2s) la 
de los inventores de programas iconogrâficos en que in 
terviene la mitologla, y 3S) la de los comitentes de 
taies obras. En los très casos, y dada la escasez de 
datos con que contamos para el siglo XVII, completare- 
mos êstos con los referentes al siglo XVI, siempre que 
sea posible, al igual que hemos hecho con la pintura 
mitolôgica del XVII y sus antecedentes del siglo XVI.
Sobre bibliotecas de artistes en general, es po 
sible obtener algunos datos en los testamentos que in 
cluyen inventarios de bienes, entre los cuales se re 
gistran, cuando existen, los libros de lectura o estu 
dio, relacionados o no con su profesiôn.
Asl, partiendo de los testaunentos conocidos de 
artistes, hemos podido saber las lecturas de buen nû­
mero de pintores y entre ellos de algunos que trataron 
el tema mitolôgico (2).
Entre las bibliotecas publicadas figuran varias 
de arquitectos, por ejemplo, la riqulsima de Juan de 
Herrera (1597) (3), en la que ademâs de los libros re­
lacionados con arquitectura aparecen algunos especifi- 
cos de pintura (Borghini, Felipe de Guevara y Vasari) y 
tambiën autyores clâsicos, fuentes Importantes para la 
mitologla (CicerÔn, Horaero, Ovidio, Macrobio y Pomponio 
Mêla)/ obras consideradas "manuales" para pintores de mi
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tologla (Boccaccio, Cartari y Pérez de Moya) ademâs 
de los famosos libros de emblemas (Alciato, Chaves, 
Leôn Hebreo, Horapolo, Ruscelii, lovio). Cuenta tam 
biên Herrera con una obra sobre Entradas Reales (la 
de Felipe II en Amberes} (4).
Tambiën Monegro, el arquitecto toledano cuya 
obra entra ya en el siglo XVII, cuenta con una rica 
biblioteca (1621), en la que aparecen autores clâs^ 
COS (Ovidio, Apuleyo, con varias ediciones de las 
Metamorfosis y el Asno de Oro), manuales de Boccaccio 
y Cartari, ademâs de los Emblemas de lovio, el Trata- 
do de las Monedas de Sebastiano Rizzo y el valioso 
libro de Hypnerotomachia Poliphilo (5).
Bastante mâs reducida es la de Gômez de Mora 
(1613) en que solo aparece la Filosofîa Sécréta de 
Përez de Moya (6).
Mâs adelante y perteneciente a un arquitecto de 
pleno siglo XVII, tenemos la biblioteca de José de 
Arroyo que data de 1695 (7) y en la que de nuevo en­
contramos a los autores clâsicos mâs versados en mito 
logla como Ovidio, Virgilio y a los consabldos Përez 
de Moya (8) y Vitoria (Teatro de los dioses), ademâs 
de otros libros de empresas. Tambiën figuran en su 
biblioteca obras relativas a entradas reales como la
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del Infante D. Fernando en Amberes. Precisamente 
parte de sus libres fueron compr'ados per Teodoro Ar- 
demans en la almoneda que siguiô a su muerte.
Ardemans, pintor ademâs de arquitecto, falleciô 
ya bien entrado el siglo XVIII, pero realizô parte de 
su obra en el XVII, por lo que entra tambié^n en el 
campo de nuestro estudio, mâxime si tenemos en cuenta 
que nos consta sus participaciôn en obras mitolôgi- 
cas (9).
En la biblioteca de Arderaans se pueden hallar, 
ademâs de los principales libres de arquitectura sien 
pre présentes en la colecciôn de un arquitecto, algu- 
nos otros muy ûtiles para su participaciôn en las de- 
coraciones efimeras de fiestas pûblicas (Diferentes 
fiestas bêchas al Rey Christianisimo, las Fiestas de 
Sevilla... a San Fernando de Torre Farfân, el famos^ I 
simo de la entrada del Infante Don Fernando en Ambe­
res, Pompa Introitus Ferdinandi, que hemos visto an- 
teriormente en poder de José de Arroyo también) y 
ejemplares de obras utilizadas por inventores de pro- 
gramas iconogrâficos y pintores de asuntos mitolôgi- 
cos, taies como la Iconoloqia de Ripa, el Teatro de 
los Dioses de Vitoria, las Eropresas Espirituales de 
Villava y la Oculta Filosofîa de Nieremberg (10).
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Sin embargo, mSs Interesantes para nosotros son 
las bibllotecas de pintores que suelen incluirse, tras 
el testamento, en la relaciôn de bienes hecha a su muer 
te, aunque algunos fjr su importancia ban sido objeto de 
publicaciones independientes.
Del siglo XVI interesarla conocer la biblioteca 
del Bergamasco, arquitecto y pintor de Felipe II, autor 
de muchas pinturas mitolÔgicas y del programa iconogrS- 
fico de la Galera Real, y seguramente de parte de los 
progreunas del alcâzar de Madrid, e incluso del palacio 
del marqués de Santa Cruz en el Viso. La relaciôn de 
libros que el pintor tenia a su muerte en Madrid, en 
1569, se limita sin embargo, a los que el pintor rete- 
nla en Espafla por lo que es escasa y no trata mSs que 
de temas de arquitectura, ninguno de los cuales puede 
servirnos de ayuda sobre las fuentes empleadas por el 
Bergcunasco para la iconografia profana (11).
Pertenecientes a artistas que sabemos ban culti- 
vado el género mitolôgico en el siglo XVII, conocemos 
la biblioteca del Greco que se detalla en el inventario 
de sus bienes (1614) (12), con cantidad de libros grie- 
gos, entre los que aparece, como es lôgico, Homero, e 
italianos, entre los que destaca los Triunfos de Pe- 
trarca, tan util para la pintura. No cuenta sin embargo, 
con ninguno de los "manuales" italianos o espaftoles de 
mitologia.
También marginalmente, es decir, incluidas en la
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relaciôn de sus bienes, conocemos las librerlas de Juan 
van der Hamen, Vicente Carducho y Francisco Rizi, los 
très autores de mitologlas.
El primero tiene una corta biblioteca (1632), en 
la que sôlo destaca como mâs acorde a nuestro tema, la 
obra de Séneca "en romance", Luciano "espafiol", el Orfeo 
de Juan Pérez y un tratado de monedas que, ocasionalmente, 
sirviô como fuente para ilustraciones mitolÔgicas. Tam­
bién figura una Crônica de Espafla de Ocampo (13).
Pocos afios mâs tarde, en 1638, se relacionan los 
bienes que posela Carducho a su muerte(14), entre ellos 
aparece la colecciôn de libros bastante abundante en te 
mas de arquitectura (Vitrubio, Viîiola, Serlio, Alberti, 
etc.) de pintura (Idea de Zuccaro, Vidas de Vasari, 
Discursos de Butrôn), de historia de Espafta (Anales de 
Araqôn , Mariana), de Madrid (Quintana), varias obras de 
entradas reales (Viaje de Felipe II a Portugal, Entrada 
en Florencia de la Reyna, Viaje del Infante Cardenal) de 
exequias^y las especlficas de mitologia: autores clâsi- 
cos como Ovidio (Metamorfosis traducciôn de Anguillara 
y otras ediciones sin especificar), Virgilio "en romance"^ 
Historia de Troya (recuérdese que pintô:: algunos episo- 
dios de esta historia en El Pardo) y los manuales de 
Conti, Boccaccio, Cartari y Pérez de Moya, asl como aigu 
nos de los mâs famosos libros de empresas (lovio. Valé­
riane y Covarrubias).
La almoneda de los bienes de Francisco Rizi cele-
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brada el 13 de agosto de 1685 cuenta con las Metamor­
fosis de Ovidio, los Emblemas de Alciato y Horozco, 
un libro de medallas en italiano y la Historia de Ma­
riana, muy utilizada en su tiempo, como veremos mâs 
adelante (15).
Un estudio mâs pormenorizado se ha dedicado a 
las bibliotecas de Puga y Velâzquez.
Los libros de Antonio Puga aparecen detallados 
en la relaciôn de sus bienes hecha a la muerte del 
pintor en 1648. La cantidad era importante (95 ejem­
plares) y la tasaciôn se encargô al librero madrile- 
fto Pedro Lasso (16).
El pintor gallego tenla numerosos libros de re 
ligiôn y literature (La Proserpina de Silvestre, el 
Buen Humer de las Musas de Polo de Medina y el Orlando 
de Ariosto, entre los que mâs relacionados estân con 
el tema ihttolôgico), dos de los mâs famosos teôricos 
espafloles de pintura (los Discursos Apoloqëticos de 
Butrôn y el Diâloqo de la Pintura de Carducho), los 
mâs frecuentes libros de emblemas (Alciato, De Bry, 
Q.Horatli Flacci. Emblemata de Vaenius, y entre los 
espafloles el de Sebastiân de Covarrubias) o afines 
(Oculta Filosofîa de Nieremberg), y otros mâs especi
—  42 —
COS de pintores como los Triunfos de Petrarca, las 
Imaqini del Dei de Cartari, la Iconoloqia de Ripa 
y la Galleria del vac. Marino distinte in Pitture e 
Sculture.
La biblioteca de Velâzquez (1660) ha sido obje 
to de atenciôn en varias ocasiones; era conocida des^  
de 1923, se publicô con el estudio de sus fondos en 
1925 y 1942 y se estudiaron con detalle los libros 
espafloles en 1960 (17).
En ella encontramos libros de matemâticas y geo 
metria, los siempre présentes libros de arquitectura 
(Vitrubio, Scamozzi, Alberti, Serlio, Cataneo, etc.) y 
los especlficos de pintura (Idea de la Pintura, Escul- 
tura y Pintura del Bonarrota, Vida de excelentes pinto­
res, Vida de varios pintores y naturalmente el Arte de 
Pacheco, su suegro). Los mâs interesantes para nosotros 
ahora son las ediciones de clâsicos como Œvidio (tradu£ 
ciôn italiana de Dolce y otra en rtmance) o los conside- 
rados manuales mitolôgicos como Ripa (Iconoloqia, edi- 
ciôn con estêunpas, es decir la de 1603) , Iconoloqia del 
Peregrino (18) y Filosofîa sécréta de Përez de Moya. 
También libros de emblemas como el famoso Valeriano (19) 
y algûn otro que puede considerarse afin, como Chaves 
(Repertorio de los Tiempos). También el Elucidarius Poe- 
ticus de Estienne (una especie de diccionario donde apa­
recen mitologlas). Como ya observé Sânchez Cantén, choca, 
tratândose de un pintor espaflol, la escasez de libros rje 
ligiosos y de literature que poèela Velâzquez, lo mismo
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podemos decir de sus fuentes mitolÔgicas escasas, lo 
que apoyarla quizâs la opiniôn de que sus obras estân 
inspiradas mâs que en complicadas explicaciones, en 
bellas historiés de la fâbula.
Otro pintor amigo de Velâzquez, a quien recibiô 
en su casa de Valladolid, es Diego Valentin Diaz, quien 
posee una de las bibliotecas mâs ricas que conocemos 
(1661), en la que se relacionan 143 libros de estampas 
(que serân^ cxaminados mâs tade) y otros tantos de lectu 
ra, convenientemente separados en el inventario. Ademâs 
de los libros de arquitectura y ruinas antiguas, nos in 
teresa aqui seftalar, como posibles fuentes literarias 
para la mitologia, el Tratado de Eusebio en siete tomos 
la Filosofîa sécréta de Pérez de Moya, Virgilio "en roman 
ce", los Emblemas de Alciato, Horozco y Villava, el li­
bro de Horapolo y los Diâlogos de LeÔn Hebreo, ademâs 
de muchos otros de historia de Espafla con datos mitolô- 
gicos ( ZC) .
De carâcter distinto es la biblioteca de Murillo, 
pobre, pues no cuenta mâs que con 33 libros, y de conte 
nido desconocido por cuanto en el inventario de sus bie 
nés de 1682, solo se dice el nflmero de libros y se men- 
cionan siete de Historia de los Papas, 3 de historia y 23 
de historias varias (21). Sin embargo, aflos mâs tasle, en 
1702, hace testamento un hijo del pitor, Caspar, (22) eu 
ya biblioteca recogiô los libros de su padre y los de 
una tlay^%uyer de un librero. En ella aparecen algunos 
que pudieran provenir del pintor como algunos de estam­
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pas (que veremos mâs tarde), de Vlfiola, de entradas rea 
les (la del Infante Cardenal, la del archiduque Ernesto 
en Flandes) de exequias (que interesarlan también al hijo 
de Murillo, canônigo en la catedral), los Diâlogos de 
Carducho, varios de historia y de emblemas (los Emblemata 
Oracianade Otto Vaenius, con gran ndmero de ilustraciones 
de eunorcillos tan frecuentes en la obra de Murillo y 
las Empresas Pollticas de Saavedra).
Finalmente, tenemos dos testimonios valiosîsimos 
sobre fuentes literarias para la mitologia: el de los 
plitores Pacheco y Palomino, quienes en sus tratados re- 
comiendas distintas obras y seflalan las empleadas por 
ellos.
Pacheco en su Arte, menciona continuamente las 
fuentes que utilisa. Cita varios tratados de pintura 
(Lomazzo, Céspedes, Alberti, Paolo Pino), las Vidas 
de Vasari y en lo especlfico de mitologia, poetas clâ­
sicos (Homero, Ovidio) y tratadistas como Diodoro SIcu 
lo, Higino, Apolodoro, Valerio Mâximo, San Isidoro,(muy 
frecuentemente citados de segunda mano) y los dos mâs 
famosos espafloles, el Tostado y Pérez de Moya. Igualmen 
te mendona a Ripa,y una obra mâs rara, el Espejo Isto- 
rial, de Vicente Sauvais, libro muy utilizado en icono­
grafia medieval y que indica una vez mâs el espiritu 
que animaba a Pacheco en sus fâbulas. En cuanto a emble 
mas, el preferido es Alciato (2 3).
Palomino por su parte expresa claramente sus fuen
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tes literarias cuando explica alguna de sus obras mSs 
complejas y recomienda una serie de libros al pintor 
"perfecto", esto es, al que ha de inventar su asunto. 
Entro los recomendados para historias profanas aparecen 
Tito Livio, Tâcito, Quinto Curcio y Suetonio para la 
historia antigua y las Metamorfosis de Ovidio y el Tea­
tro de los dioses de Vitoria, para la fâbula.
En cuanto a los textos utilizados realmente por 
êl, tenemos la explicaciôn detallada de algunas de sus 
pinturas en las que emplea los textos de Valeriano (Je- 
roqllficos), Ripa (Iconoloqia), Virgilio (Eneida) y Tito 
Livio, Valerio Mâximo, Plinio, Diodoro Siculo, Conti, 
Cartari y Ruscelli.
Tan interesante como las bibliotecas de artistas 
son para nosotros las de aquellas personas que dan el 
programa iconogrâfico de una obra o de un ciclo de pin­
tura. Los encargados de tal tarea deblan preparar minu- 
ciosamente las figuras que el pintor habla de realizar 
y expllcar el porquë de tal elecciôn.
El papel de estos "inventores" de progreunas no ha 
sido estudiado hasta ahora^ a pesar de su indudble inte- 
rês dentro de la historia del arte. Nosotros lo tratar^ 
mos mâs adelante, fijândonos ahora solamente en sus bi­
bliotecas.
Aunque la mayor parte de las veces se desconoce 
el nombre de la persona que dirigla la iconografia de
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una obra, nosotros hemos llegado a saber el nombre de 
algunos de los que inventaron algunos de los programas 
mSs cunblciosos del siglo XVII.
A principios de siglo el pintor JerÔnimo de Mora 
es el autor de la iconografia de la pjqtura de la bôveda 
de la escilera de la Reina, en El Pardo, pJ«bura que êl 
realizô también. El mismo pintor, gracias a una demanda 
que realiza sobre el importe de su pintura, nos da a co 
nocer el nombre de otro "inventor" importante, Pedro de 
Valencia, que hizo la mayor parte del programa iconogrS 
fico de las pinturas del Pardo, en tiempos de Felipe III.
También Pacheco, autor de las mitologlas del salÔn 
grande de la casa del duque de Alcalâ en Sevilla, nos 
da el nombre de quien dirigiô la iconografia: Francisco 
de Medina.
Otros"inventores"féunosos también, fueron Lorenzo 
Réunirez de Prado, que preparô toda la iconografia de la 
entrada de Mariana de Austria en Madrid, en 1649, y Pa­
lomino, quien a lo largo de su libro presume de este pa 
pel de "inventor" en numérosas obras religiosas y en la 
decoraciôn de la plazuela de la Villa para la entrada en 
Madrid de Mariana de Neoburg, obra en la que utilizô am- 
pliéunente la mitologia.
Como puede verse por todo esto, de los "iconôlogos" 
que conocemos,dos son pintores también. Del primero, Je- 
rônimo de Mora, poseemos pocas noticias y ninguna de 
sus posibles lectures. Del segundo. Palomino, ya hemos 
hablado antes.
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Los très restantes tlenen en comûn ser eruditos 
muy féunosos en su tiempo, rleacionados con los grandes 
humanistas de la êpoca y lectores incansables, a juzgar 
no solo por el testimonio de sus contemporâneos sino 
por sus propias obras.
Naturalmente, el conocer la biilloteca de estos 
eruditos no précisa las fuentes que emplearon para la 
iconografia, pues la riqueza de sus fondos es prâctica- 
mente inagotable -asf por ejemplo, la biblioteca de 
Ramirez de Prado era tenIda por una de las majores del 
Madrid del siglo XVII-. No obstante sirve como muestra 
orientativa en lo que se refiere a textos clâsicos y 
modernos y a tratados de mitologia.
De Francisco de Medina es poco lo que se sabe a 
pesar de su importancia, quizâs lo mâs detallado sea 
lo que cuenta Pacheco en su Libro de Retratos . De los 
très eruditos mencionados es del Ûnico de cuya biblio­
teca no se sabe nada.
De Pedro de Valencia, por el contrario, poseemos 
abundantes noticias. De su biblioteca, envidiada ya en 
su êpoca, y heredada Integra por su hijo Melchor no se 
ha encontrado la relaciôn, afanosamente Vuscada por sus 
biôgrafos (24) , pero se conocen repetidas peticiones de 
libros a los Palses Bajos y el comentario de Valencia 
sobre los mismos. El erudito extremeflo heredô ademâs, 
gran parte de la bibldfteca de Arias Montano, lo que de- 
biô convertir su librerla en una de las mâs surtidas
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de la êpoca (25).
Finalmente, de Lorenzo Reunirez de Prado, conocemos 
la relaciôn y el estudio de su biblioteca hecho por En- 
treunbasaguas (26). La biblioteca de Ramirez de Prado es 
sin duda alguna una de las mâs ricas que se ban formado 
en Espafla y como tal fue tenida ya en su tiempo. Don Lo 
renzo era bibliôfilo temido por los coleccionistas de 1^ 
bros, como demuestran algunas de las anêcdotas contadas 
en su biografla (27) y recopilô en su biblioteca tal can 
tidad de textos que entre ellos se pueden encontrar to- 
dos los empleados como fuentes para la pintura mitolôgi 
ca, usualmente. No obstante, de los diverses apartados en 
que se divide el inventario de sus libros, podemos sefla- 
lar aquellos que tienen mâs relaciôn con nuestro tema.
Dejando aparté los tratados de arquitectura, de 
los que posela numerosos ejemplares (Vitrubio, Serlio, 
Labaco, Alberti, etc.) contaba con los tratados de pin­
tura mâs famosos (Leonardo, Alberti, Lomazzo y Carducho 
entre los principales). En el apartado de "clâsicos" 
aparecen los très tratados de mitologia mâs importantes 
de la Antigüedad, Heslodo (Teoqonla), Higino (ediciôn 
1533) y Apolodoro (De deorum origine ediciôn 1599), 
ademâs de Macrobio, Marciano Capella, Pomponio Mêla, 
Sêneca y Apuleyo. Entre los poetas se cuentan natural­
mente, Homero (Obras complétas), Ovidio (Metamorfosis 
con varias ediciones, entre ellas una en romance "muy 
antigua" y otra de 1637 "cum pulchris figuris") Vir-
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gillo (Eneida , têunbiën con numerosas ediciones) , la obra 
de Virgilio con comentarios de Servio y sus traducciones 
al Castellano.
Entre los tratados de mitologia mâs modernos, se 
relacionan Boccaccio, Natalis Comes (Venecia 1596), Car 
tari (en italiano, Venecia 1592), Pérez de Moya (Filoso- 
fla secreta, Madrid 1585) y Vitoria (Teatro Madrid 1657}. 
También aparece, como es lôgico, la Iconoloqia de Ripa, 
el libro mâs usado en todo el siglo XVII.
Los libros de emblemas, tan importantes asimismo 
para la iconografia mitolôgica estân representados en la 
biblioteca de Ramirez de Prado por los autores mâs famo­
sos. Cuenta con varios ejemplares del Alciato y aparecen 
tcunbién autores menos conocidos como Capacio (Empresas y 
SImbolos, Nâpoles 1592) , De Brij (Emblemas "cum pulchirs 
iconibus" Franlcfurt 1596) Suderman , Bosardo y Otto Vaenius 
(Aroorum Emblemata Amberes 1608) y los espaftoles de Borja, 
(1581), Hernando de Soto (1599), Orozco (1601) y Sebastiân 
de Covarrubias (1650). Aparecen tcunbién el libro de Ho­
rapolo, los Jeroqllficos de Valeriano, los Diâlogos de 
Amor de Leôn Hebrexy: y la Oculta filosofîa de Nieremberg.
Ademâs de ëstos figuran en la biblioteca numerosos 
libros sobre antigüedades, medallas (Vico, Lastanosa, An­
tonio de Agustin) los Triunfos de Petrarca y numerosos 
ejemplares sobre fiestas, viajes y entradas reales, que 
aprovecharla sin duda Ramirez de Prado, para su propia 
"idea" en la entrada de Mariana de Austria en Madrid 
(Fiestas en Roma (1634), Fiestas de Salamanca pr el naci- 
miento del Principe (1658) Viaje del rey a Lisboa, Viaje 
de la Reina de Suecia de Bruselas a Roma, Viaje de Mariana
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de Austria, REclblmlento de los reyes en Burdeos (1615), 
Entrada del Infante D. Fernando en Lovaina (1634), en 
Bruselas(1635), en Amberes (1635), en Gante (1636)).
En cuanto a los libros de historia de Espafta que 
relatam la visita de personajes mitolôgicos a nuestro 
pals, puede decirse que estaban representados todos los 
autores, asl por ejemplo, Garibay, Ocampo, Morales, Beu- 
ter, Medina y Mariana.
Finalmente quedan por révise las bibliotecas de 
las personas que encargaban la pintura profana.
El mejor cliente de pintura mitolôgica en Espafla 
fue siempre el rey^ y después la ciudad sede de la monar 
quia,que habla de organizar los festejos oficiales en 
los que tan gran parte tenla la mitologia; en nuestro 
caso el Ayuntauniento de Madrid, encargado de las entra­
das de reinas, exequias y festejos para celebraciones 
oficiales de la monarqula.
Luego del rey figuraban algunos nobles que encar­
gaban obras profanas con asiduidad y entre los que se 
citan mâs frecuentemente al marqués de Heliche, al conde 
de Monterrey, al duque de Alcalâ, y también a Olivares 
en cuanto encargado de proveer al palacio del Buen Retiro.
Otras veces los comitentes son hombres de letras, 
como Arguijo en Sevilla o Lastanosa en Huesca.
En este caso hay que hacer constar que los nombres 
que han llegado a nosotros son generalmente los de los 
grandes comitentes, es decir, aquellos que repiten perié 
dicaroente sus encargos y poseen por ello buenas coleccio
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nes de pintura. En este caso las bibliotecas son tam­
bién, generalmente, ricas colecciones de libros que se 
reunen con el mismo o mayor interés que las pinturas y 
no es casual que algunas de las majores bibliotecas que 
conocemos correspondan también a los poseedores de co­
lecciones artisticas mâs importantes (por ejemplo, el 
duque de Alcalâ en Sevilla y Lastanosa en Huesca). No 
obstante, hay que tener en cuenta que si bien los encar 
gos de pintura mitolôgica que estudiamos son actuales, 
es decir, corresponden a los efectuados durante el si­
glo XVII, la formaciôn de la biblioteca, salvo excep— 
ciones, corresponde a varias generaciones,por lo que 
puede decirnos menos sobre el gusto personal de su pro 
pietario que los cuadros profanos de su colecciôn. En 
todo caso la biblioteca de un determinado comitente, 
aunque no siempre sirva para decirnos el porqué de la 
preferencia por un tema en pintura, si servirâ para de 
mostrar lo parejo que va la cultura y el gusto por la 
pintura profana.
De algunos de los clientes mâs importantes de pin 
tura mitolôgica que conocemos, tenemos referencia acer- 
ca de su biblioteca. Asl por ejemplo, la biblioteca del 
duque de Alcalâ responde ampliconente a su gusto por las 
letras igual que por las artes. Su biblioteca, segûn Ro 
drigo Caro, "competia con las mâs insignes del mundo" y 
para albergar los libros se construyô a principios del 
XVII el gran salôn que describe el escritor (28). Sola-
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mente de su abuelo heredô el duque de Alcalâ 4.000 vo 
lûmenes que sin embargo pasaron a constituir una sola 
secciôn de la librerla, dadas las adquisiciones que el 
propio duque hizo en el siglo XVI y que demuestran su 
verdadera aficiôn por las letras (29). De sus fondos 
se ha dado a conocer una selecciôn dedicada sobre todo 
a libros de historia (30), pero no a los especificos 
de nuestro tema.
Otro tanto puede decirse de Lastanosa cuya biblio 
teca es mejor conocida gracias al inventario publicado 
por Ricardo del Arco y correspondiente a 1635 (31). En 
ella ademâs de los acostumbrados tratados de arquitec­
tura se registran los Diâlogos de Carducho de 1633 (es 
decir, dos aflos solamente despuës de su impresiôn) y 
las fuentes usuales de lamitologla en el siglo XVII, la 
Eneida, el tratado de Cartari y la Historia de Ocampo .
Tcunbién cliente conocido de pintura profana, en 
el siglo XVII, fue el conde de Mora, Francisco de Rojas 
y Guzmân (el que encargô las Musas a Maino) cuya biblio 
teca era "rica de varios libros hijos de la gran Italia 
i Roma, deste y del pasado siglo de todas ciencias i ar 
tes" (3 2) aunque no ooseemos relaciôn de sus libros 
(33) .
Conocemos sin embargo con detalle la biblioteca 
del cond“ du<^ ue de Olivares qu® co^tabe con 2.700 obras 
impresas v 1.400 manuscritos (VA). Su catâlogo nos ha-
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bla sobre todo de su aficiôn a la historia de Esoafla v 
de la nobleza (35). Entre las obras aue oueden intere- 
sar mâs para nuestro tema estân las Etimologtas de San
Isidoro. y la Crônica de Eusebio del Tos^ado, buenas
fuentes para la mitologia. dos ejemplares de Boccaccio y
buen numéro de libros sobre festejos para acontecimientos 
regios, en distintos palses, obras importantes para la 
funciôn cortesana del Conde Duque.
Asl pues, observando las obras que se mencionan 
mâs frecuentemente en las bibliotecas examinadas y cono-
ciendo por otro lado, los textos que han servido de fuen
tes literarias para muchas de las pinturas mitolÔgicas, 
como veremos en sus capitulos correspondientes, podemos 
saber cuales fueron las obras empleadas como fuente lite 
raria para la pintura mitolôgica durante el siglo XVII, 
de lo que nos ocupcunos seguidamente.
Obras clâsicas
Entre las obras de la Antigüedad clâsica se ha 
prestado mâs atenciôn a las narraciones poêticas que a 
las recopilaciones de estudiosos de la mitologia. Las 
primeras se conocen directamente y las segundas, en la 
mayorla de los casos, indirectêunente, es decir, por me­
dio de citas toroadas de manuales posteriores o de auto­
res secundarios.
Très poetas clâsicos se destacan sobre los demâs: 
Homero, Virgilio y Ovidio, cada uno de ellos conocido
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por obras especlficas, la Odisea y sobre todo la Iliada 
en el caso de Homero, la Eneida en el caso de Virgilio y 
las Metamorfosis en el caso de Ovidio, sobre todo las 
dos ûltimas obras pueden verse empleadas frecuentemente 
en la pintura del siglo XVII y aparecen ejemplos también 
en todas las bibliotecas de esta êpoca.
Con respecto a Homero hay que recorder que la Edad 
Media conocia el nombre de Homero pero no sus obras, a 
esto se debe el que se cite con frecuencia su nombre 
aunque no se conoczcan sus obras, menos aûn en griego 
( 36 )• En Espafla se conocia la obra en versiôn latina 
y ésta sirviô para læ primerasediciones en romance, tal 
por ejemplo, la de Juan de Mena, impresa en Valladolid 
en 1519, basada en un texto latino incompleto ( 37 ) Es­
to explica que sH cite la obra y el autor pero que el 
contenido del ciclo troyano se tome realmente de versio 
nés medievales, como veremos en el capitulo correspon­
diente a Troya.
La Eneida fue conocida primero en versiôn origi­
nal y desde el siglo XVI en versiôn castellana de Gre­
gorio Hernânde'z de Velasco (38 ) , difundidisima a ju^
gar por el nûmero de ediciones que se conocen, la mayor 
parte de ellas dependientes de la de Toledo 1555, aun­
que se imprimiô repetidamente en Amberes. En este caso 
-aunque puede decirse lo mismo de forma general- encori 
tramos que los textos mâs consultados en el siglo XVII 
son los editados en el siglo XVI cuyo nûmero fue por
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otra parte mucho mayor.
En cuanto a las ilustraciones de la Eneida. las 
ediciones espaftolas carecen de ellas, al menos las con 
sultadas por nosotros ( 39 ) por lo que el interés se
dirigla exclusivamente al texto.
Sobre la apreciaciôn e interpretaciôn de la Ilia­
da y la Eneida , aunque serân estudiadas en el capitulo 
de Troya, es conveniente seflalar aquI que en el Renaci- 
miento continué muy extendida la interpretaciôn alegôr_i 
ca de la Eneida dependiente de Fulgencio (40 ).
Las Metamorfosis de Ovidio destacan a gran distan 
cia de todas las demâs obras clâsicas en cuanto a su re 
laciôn con la pintura mitolôgica, y en todas las rela- 
ciones de bibliotecas que poseemos, consta uno o varios 
ejemplares de Ovidio, segûn la riqueza de sus fondos.
Al éxito de las Metamorfosis contribuyô sin duda el gran 
nûmero de ediciones ilustradas que se hicieron -algunas 
de gran calidad artistica- desde los comienzos de la im 
prenta y que ademâs de hacer mâs valioso el libro, sir- 
vieron de modelo plâstico para muchos artistas gustosos 
de copiar o de conocer modèles previos antes de "inven­
tar" los suyos propioS. La importancia de las Metamor­
fosis para la pintura mitolôgica abarca pues los dos 
campos esenciales de influencia, el literario y el plâ^ 
tico.
Las Metcunorfosis de Ovidio tenlan una larga tra- 
diciôn como fuente literaria para temas mitolôgicos a 
lo largo de la historia y la interpretaciôn alegôrica 
de la mitologia tenla en la Metamorfosis una de sus
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obras esenciales (4i ).
La opiniôn que se tenla en el siglo XVII sobre
la importancia de conocer el texto de Ovidio esté cla­
ramente expresada en las siguientes palabras que apa­
recen en "Le Mercure Galant" de febrero de 1697:
"D'ailleurs, on peut dire que c'est une lecture qui
est nécessaire en quelque sorte, puisque à moins qu'on 
ne sache la fable on ne connaît rien â la pluplart 
des tapisseries et des tableaux qu'on trouve partout 
oû l'on se rencontre" (42 ).
Pero, como hemos dicho, no solo es importante 
Ovidio como fuente literaria sino taunbién como fuente 
iconogrâfica en cuanto a las ilustraciones que su obra 
recibiô desde etapas medievales y si bien las Metcunor­
fosis "puras" , es decir, no alegorizadas, no se sabe 
que fueran iluminadas ni en en la Edad Media ni en el 
Renacimiento, los Ovidios "moralizados" poseyeron ricas 
miniaturas ya desde el siglo XIV (43 ).
Los Ovidios mâs frecuentes en Espafla, en el siglo 
XVII, segûn nuestros datos son, ademâs del original la­
tino, las traducciones en romance (castellano) y las 
italianas, sobre todo la versiôn de Anguillara que al 
decir de C o s s era aûn mâs frecuente que las espaflo- 
las (44 ).
Las traducciones castellanas de las Metamorfosis 
se deben todas a autoresdel siglo XVI. Cossio en su obra 
sobre fâbulas mitolÔgicas en la literatura espaflola, ha 
ce un breve estudio de las traducciones espaflolas reco-
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pilando los datos existentes sobre sus autres y ampliân 
dolos con sus propias investigaciones. Las versiones en 
romance de Ovidio fueron impresas en el siglo XVI, em- 
pezando por la de Jorge de Bustamente publicada en Am­
beres en 1545 y siguiendo por las de Pérez Sigler (Sa­
lamanca 1580), Felipe Mey (Tarragona 1586) y Sânchez 
de Viana (Valladolid 1589). De estas cuatro las mâs co- 
nocidas son las de Jorge de Bustamente y Sânchez de Via 
na. Las otras dos tuvieron muy poca influencia en el 
future ( 45 ). La versiôn de Pérez Sigler se publicô con 
alegorias y la de Mey abarca solo siete libros y se hi­
zo teniendo en cuenta la traducciôn italiana de Anguil­
lara, solo se imprimiô una vez (46 ) •
La traducciôn de Bustamente tuvo por lo menos diez 
ediciones en el siglo XVI y très en el XVII. Esté tradu- 
cida en prosa y su visiôn de la fâbula enlaza con lo me­
dieval en cuanto ve las historias como "avisos para mâs 
sabia y prudentemente vivir". En el prôlogo dice Busta­
mante que pretende "debajo de la honesta recreaciôn de 
tan apacibles cuentos, contados con alguna similitud de 
verdad, poder inducir a los curiosos lectores a muchas 
veces leer su escondida moralidad y provechosa doctrina" 
(47 ) .
Precisamente esta traducciôn, por ser anterior a 
Is de Anguillara y Dolce, es la ûnica que no tuvo influen 
cia italiana, segûn Cossio, sin embargo -como veremos en 
el capitulo de Perseo- tiene bastante similitud con la 
ediciôn italiana de Venecia 1517, en cuyo preâmbulo se
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dice que esté "compuesta, vulgarizada y alegorizada por 
loannls de Bonsignori de la citta di Castello en el afto 
1370" es decir, se trata de uno de los Ovidios moraliza-» 
dos del siglo XIV.
La segunda versiôn castellana importante para el 
conocimiento de las Metcunorfosis es la traducciôn de 
Sânchez de Viana impresa por primera vez en Valladolid 
en 1589. Junto a la traducciôn y formando un volumen 
aparté, tan grueso como ella’., se publicaron las Anota- 
ciones donde se contienen las moralidades ("se reducen 
las fâbulas a filosofîa natural y moral y Astrologla e 
Historia" ).
ADemâs de las traducciones castellanas, circula- 
ban como es lôgico, las versiones latinas, aunque ëstas 
generalmente entre poetas y eruditos a quienes les era 
mâs asequible la lengua original, y las traduciones ita 
lianas, versiones de Dolce y Anguillara, esta ûltima, 
con anotaciones de Jusepe Horologgi, la mâs comûn en 
paha, cosa que se comprueba tcunbién por la menciôn repe 
tida que de ella se hace en las bibliotecas del siglo 
XVII donde si se citan varios ejemplares de las Metamor - 
fosis , uno es siempre el italiano (48 ) .
Estas versiones de las Metcunorfosis cuya s primeras 
ediciones son del siglo XVI, se continûan utilizando en 
el siglo XVII. Todas ellas, como hemos visto, son traduc 
ciones libres, en verso o en prosa, de la obra de Ovidio 
la mayorla corfenotaciones o alegorias al final (es decir, 
con justificaciones orales a la obra de Ovidio) o con una 
presentaciôn al principio en la que se explica globalmen- 
te la obra como una gran alegorla al servicio del mejor
- 59 -
procéder cristiano.
Vemos pues como los textos de las Metamorfosis 
mâs leldos en el d.glo XVII son versiones muy influîdas 
por los rasgos medievales de interpretaciôn de los tex 
tos clâsicos como alegorias. Cabe pensar sin embargo, 
como hace Born, hasta qué punto se leîan con esta in- 
tenciôn las obras clâsicas en los siglos XVI y XVII 
( 49 ) .
Otro aspecto importante, como hemos seflalado an­
tes, de las Metéunorfosis de Ovidio, es el referente a 
sus ilustraciones, es decir, la transmisiôn de imâge- 
nes^M^través de la ilustraciôn de sus textos hacla la 
obra ovidiana ( 50 ).
Sobre este aspecto es importante el estudio de 
Duplessis de 1889 ( 51 ) y esencial el de Henkel de
1930, aûn sin ^erar (52 ); este ûltimo abarca todo
el perlodo de nuestro estudio y es obra clâsica de con 
sulta en lo que se refiere a ilustraciones de las Meta- 
morfosis. Sin embargo en lo que respecta a Espafla no 
hay nada hecho por lo que nos detendremos un poco mâs 
en estas ediciones (53 ).
Fijândonos primero en las traducciones espaflo­
las de Ovidio ( 54 ) encontramos que solo dos cuentan
con ilustraciones en sus textos, la de Sânchez de Via­
na hecha en Valladolid en 158 9 y la de Bustamante hecha 
en Amberes en 1595, cada una correspondiente a uno de 
los dos tipos de ilustraciôn existentes en las Metamor­
fosis espaflolas, una vifleta por libro o varias por cada 
libro.
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La primera de ellas corresponde a la ediciôn prin 
cipe de Sânchez de Viana impresa en Valladolid por Die­
go Fernândez de Côrdoba (55 ) y cuentan con una vineta 
al principio de cada libro, o sea, con 15 ilustraciones 
en total. Se trata de xilograflas dependientes del mod^ 
lo italiano empleado para la traducciôn de Anguillara, 
inpresa en Venecia en 1563 por Gio. Griffio, que coin­
cide en todo al parecer, con la ediciôn de Venecia de 
1561 que no nos ha sido posible ver. Segûn Henkel esta 
ediciôn estâ relacionada, técnica y artisticamente, con 
la de Venecia 1553 aunque reduciendo su nûmero a 15 y 
afladiêndole algunas ilustraciones nuevas como la de 
Dios sobre el caos^  inspirada directamente en la figura 
del Creador de Miguel Angel, en la capilla Sixtina y 
que puede verse también en la ediciôn espaflola.
La segunda ediciôn mecionada corresponde a la tra 
ducciôn de Jorge de Bustamante, pero a una ediciôn tar- 
dla hecha en 1595 en Amberes y cuyo titulo (Las trans- 
forroaciones de Ovidio en lengua espaflola repartidas en 
quinze libros con las Allegorias al fin dellos y sus fi­
guras, para provecho de los Artifices) ya indica la ut_i 
lizaciôn que se le quiere dar al texto. (56 ). Las
ilustraciones de 1589 son numerosas: 175. Se trata de 
xilograflas algunas de ellas con las iniciales de su au 
tor:Virgilio Solis.
Virgilio Solis ilustrô la mayorla de las edicio­
nes de las Metamorfosis bêchas en Frakfurt por el impre 
sor Sigmund Feierabendt, a partir de la latina de 1563
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(57 )• La labor de Soils se limitô a copiar las xilo­
graflas de Bernardo Salomôn invirtiéndolas y aumentando 
el tamaflo de las figuras. Henkel seftala como las xilo­
graflas de Soils estaban bêchas sin embargo, con mucha 
limpieza e impresas con mayor cuidacb que las de Bernar­
do Salomôn (58 ).
De la ediciôn alemana pues se toraaron las xilo­
graflas para la espaflola de Amberes 1595 aunque el dej 
gaste sufrido por las planchas elegidas hizo que todas 
las caracterlsticas de la ediciôn de Soils resultasen 
mucho mâs diluldas en la ediciôn espaflola.
Los modelos originales de Soils fueron, como he­
mos visto, de Bernardo Salomôn, uno de los ilustradores 
de libros mâs féunosos de todos los tiempos ( 59 ) que 
trabajÔ en Lyon para el impresor Jean de Tournes y que 
a partir de la ediciôn francesa de las Metamorfosis 
de 1557;y de la italiana de 1559, fue el mâs imitado^ 
pues ademâs de Virgilio Soils, sus modelos fueron copia 
dos por Van der Borcht, Tempesta. Van de Passe y Le 
Clerc&Chauveau ( 60 ).
Las demâs ediciones espaflolas del siglo XVI, asl 
como las del siglo XVII, carecen de ilustraciones, posi- 
blemente esto explique porqué los artistas y los colec­
cionistas del siglo XVII gustaban mâs de las ediciones 
del siglo XVI.
En cuanto a las traducciones italianas (61 ), 
ya hemos visto que en Espafla circulaban sobre todo la 
de Anguillara, de la que existen numerosos ejemplares
- 62 -
en todas las bibliotecas espaflolas seflal por tanto de 
la abundancia de adquisiciones italianas en nuestro 
pals.
La traducciôn de Anguillara ( 62 ) es la mâs co­
mûn en Espafla. Se imprimiô repetid^ente en Italia de^ 
de 1561, siempre ilustrada con 15 vifletas, una por li­
bro. Las xilograflas corresponden fundamentalmente a 
dos tipos, el de Venecia 1561 y 1563 (examinado ya a 
propôsito de la ediciôn de Sânchez de Viana) y el de 
Venecia 1578. También fue la versiôn de Anguillara una 
de las primeras ilustradas con grabados de cobre hechos 
para la ediciôn de Venecia 1584 (de B. Giunti) por Gi­
rolamo Franco que mantuvo la tradiciôn de una ilustra­
ciôn por libro.
La segunda traducciôn en importancia para Espafla, 
es la de Dolce (63 ), menos frecuente en las bibliote­
cas espaflolas (aunque la tenla Velâzquez, por ejemplo). 
Las ilustraciones de esta obra corresponded a los mode- 
los de la primera ediciôn de Venecia 1553 (Gabriel Gio- 
litto) con 94 xilograflas hechas por un artista indepen 
diente y a la de Venecia 1570 (Domenico Fatti) hecha 
con parte de los bloques de 1561 y 1565. La ediciôn de 
Dolce cuenta como se ve con mâs ilustraciones que la de 
Anguillara y por tanto ofrece un repertorio artistico 
mucho mâs rico.
No cabe duda pues, que los modèles ofrecidos a los 
artistas por las Metamorfosis era sumamente ricos, por 
lo que sus sugerencias, cuando no sus copias fieles.
— 63 —
fueron conslderadas por numerosos artistas, como vere 
mos en los capitules de cada tema concrete.
Velviende ahera al tema de les auteres clSsices 
ceme fuente literaria para la pintura raiteldgica espa- 
ftela, hemes de recorder tambiën a Apuleye, a#ter de 
El Asne de Ore que per incluir en su relate la fSbula 
de Amer y Psique, aparece tambiën ceme fuente especif! 
ca de este tema.
El reste de auteres clâsices que nos censta fue- 
ren censultades, e que aparecen citades cen referenda 
a las pAturas, pertenecen a le que pudiêreunes llamar 
recepiladeres, es decir, se trata de ebras que e bien 
pretenden dar una visiôn total de la mitelegla clâsica, 
e bien hacen repetida referencia en sus textes a asun— 
tes mitelôgices, per le que se acude a elles ceme fuen 
te general de infermaciôn mitelôgica.
De estes auteres les que se mencienan mâs frecuen 
temente son Higine (Fabulae, Peeticen Astrenemicen) y 
Apeledere (Biblieteca), quien son aün hey, junte a He- 
slede (TEeqenla), fuente primordial para la mitelegla 
clâsica. Tambiën aparece cen elles Ciceren (De natura 
deerum), Pomponie Mêla (Geegrafla) Valerie Maxime (De 
dictis) Diedere Sicule (Biblieteca Histerica), Macrebie 
(Saturnales), Marciano Capella (Satyricon) y Sëneca 
para algunes temas especifices tratades en sus trage- 
dias.
Las ebras de estes auteres aparecen en las biblio 
tecas del sigle XVII, sin embargo la mayorla de las ve-
— 64 —
ces que se cl tan a propôsito de temas para la pMura, 
no se hace por conocimiento directe de su ebra sine per 
las citas que de elles hacen etres auteres y sobre tede 
les manuales de mitelegla medievales e modernes. La ci­
ta de estes escriteres se hace en la mayerla de les ca­
ses para dar altura a les prepies textes cen notas eru- 
ditas ( recuérdese per ejemple, la de veces que apare­
cen sus nombres en les tratades de Pachece y Palemine).
Sobre estas ebras ne hacemes ceraentarie especifl. 
ce per su mener impertancia en le que a nuestre tema 
se refiere y per centar cen estudies adecuades en les 
estudies de mitelegla clâsica a cuyas pâginas remitimes 
al lector.
Tratadistas medievales y renacentistas
En la etapa intermedia entre la Antigüedad y la 
Edad Media se encuentra San Isidore cuyas Etimeleqlas 
aparecen tambiën citadas ceme fuente para temas mite- 
lôgices cen frecuencia. Este auter influyô muehe en la 
visiôn medieval de la mitelegla^ y cen respecte a Espa- 
fla tenla la ventaja a les ejes de nuestres erudites mâs 
moiernes, de ser espaftel y estar canenizade, es decir, 
de excluir teda sespecha a les ejes de les censeres ri- 
gureses, per elle se acude frecuentemente a su auteri- 
dad en le que a mitelegla se refiere.
La Edad Media en apariencia ne tiene tanta imper 
tancia ceme fuente mitelôgica para les sigles XVI y XVII 
De ella sole se citan algunas ebras ceme fuentes impor­
tantes para las historias del cicle de Troya y ne apare
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cen sin embargo citados autores originales del medioevo. 
Sin embargo, esta consideraciôn es fal^a ya que si la 
Edad Media no influyô en la literature mitolôgica con 
autores originales, sJ^  le hizo con la versiôn que dio 
del mundo clâsico, versiôn que condicionô la visiô ge 
neral de la mitelegla en el Renacimiente y Barrece. Es 
ta nueva consideraciôn del munde clâsice se transmitiô 
tante a travës de las ebras peëticas (vëase las relat^ 
vas a Treya, Virgilie y Ovidie moralizade) ceme a tra­
vës de les tratades mitelôgices (mitôgrafes medievales, 
Ovidies meralizades y selecciôn de fuentes clâsicas), 
tede elle perfectamente estudiade per Seznec ( 64).
Este sirve igualmente en le que a Espafta se refie 
re en cuye case tienen siempre primacla las versienes 
medievales censideradas mâs cristianas que las antiguas.
En esta etapa medieval estân incluldas, al menes 
crenelôgicamente, des ebras que son fundamentales para 
la cemprensiôn de la mitelegla en les sigles pesterieres, 
una es el tratade del italiane Beccaccie y etra el del 
espaflel Alense de Madrigal el Testade.
Sobre el tratade de Beccaccie (Genealeqia deqli dei) 
"el eslabôn principal entre la mitelegla del Renacimiente 
y la de la Edad Media" en palabras de Seznec, no vames a 
insistir per ser ebra suficientemente cenecida y estudia 
da, tante en el ceunpe de la literatura (65 ) ceme en
el del arte ( 66 ), sole dirernes que Beccaccie es aun 
en el sigle XVII une de les autxeres mâs frecuentemente
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raenclonado como autoridad en el campo de la mitologla, 
cuyo texte aparece en t)das las biblletecas y es emple^ 
de en la pintura del sigle XVII ceme veremes mâs adelan 
te. Las edicienes que aun hey abundan en nuestras biblio 
tecas cerrespenden sobre tede al sigle XVI, en latin e 
italiane. La huella de Beccaccie se dejarâ sentir ademâs 
en la elaberaciôn de etre manual del que hablaremes mâs 
tarde y se verâ tambiën en laicenegrafla de algunas pin 
turas que serân estudiadas en su capitule correspendien 
te.
En la ebra de Alense de Madrigal nos detendremes 
per des cuestienes importantes, primera, per ser el prl^  
mer"manual" espaftel de mitelegla que conocemes y segun 
doL, per haber pasade inexplicablemente inadvertide has 
ta ahera a los estudieses (67 ).
Alense de Madrigal, el prellfice Testade, escri- 
biô des ebras relacionadas cen el tema mitelôgice, una 
de ellas el cementarie en cince parte» al De temperibus 
de Eusebie, en el que se dm abundantIsImas neticias 
sobre persenajes e historias de la mitelegla clâsica 
en relaciôn cen relates biblices e histôrices, y etra re 
ferida expresamente al munde de la fâbula clâsica Sobre 
las diez questienes vulqares prepuestas al Testade e 
la respuesta e determinacien délias sobre les dieses de 
les gentiles....
Ambas ebras, escritas en la primera mitad del si­
gle XV, pueste que el escriter muriô en 1455, permane- 
cieren inëditas hèitâ principles del sigle XVI en que el
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cardenal Cisneros visitô Salamanca y raandô se imprimie- 
ran a sus expensas, las latinas en Venecia y las "roman 
ces" en Salamanca (68 ). En esta ûltima ciudad se im-
primieron sels volûmenes, los cinco primeros dedicados 
a cada una de las cinco partes del Comento a Eusebio y 
el sexto dedicado a las Diez questienes vulqares an­
tes mencienadas y la las Quatre questienes sdre la Vir- 
qen . Tedes elles impreses per Hans Gysser "alemân de 
Gilgenstat", en 1506 y 1507 (69 )•
Ambas ebras son igualmente importantes come fuen 
tes literarias para el tema roitelôgice en Espafta y, ceme 
hemes diche anteriermente, hablan pasade inadveftidas
para les estudieses espafieles de la mitelegla hasta hace 
peco/ en que Fernândez Arenas die neticias de ellas en 
funciôn de su semejanza cen el texte cenecide y poste­
rior, de Pérez de Meya (70 ). Les libres del Testade
eran sin embargo cenecides de Pachece quien cita fre­
cuentemente las ebras de "el Abulense" en su Arte , a 
prepôsite de icenegrafla religiesa y la Creneleqia de Eu­
sebie a prepôsite de cuestienes profanas.
La ebra de Alense de Madrigal querla ser una re- 
cepilaciôn de saberes sobre les persenajes de la mitele­
gla clâsica y, en efecte, casi tedes elles desfilan per 
las pâginas de su ebra, algunes cen mencienes breves y 
etres cen historias mâs detalladas. Las fuentes para él, 
segûn sus prepias citas, son Hemere, Cicerôn, Ovidie, Vir 
gilio, Estacie, Diedere Sicule, Macrebie, Marciano Capella, 
San Isidore, Alberice y, naturalmente, Eusebie a cuye ce-
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mentario se dedica la obra.En el texto se nota también 
la influencla de Boccaccio que Madrigal conocla y que 
es el ûnico manual complete de mitelegla que le precede 
hasta les italianes del sigle XVI.
A le large de la ebra aparecen les dieses, serai 
dieses y hêrees de la mitelegla clâsica a les que en 
ecasienes présenta cen disquisicienes icenegrâficas (7l ) 
y a cuya histeria da una explicaciôn de tipe fisice (72 ) 
e moral ( 73 ). Aunque las neticias que contiene sobre 
mitelegla censtituyen un buen tratade del tema, la ebra 
carece de tede tipe de ilustraciôn que la hubiera heche 
atractiva a les ejes de les artistas. El Interês del 
Testade va hacia les dates y la interpretaciôn de la mi 
telegla y per tante dirigida a les estudieses del tema.
La persenalidad del Testade era suficientemente 
cenecida ceme para haber recurride a êl cen frecuencia, 
aunque ne nos censta la difusiôn^u ebra en el sigle 
XVII (74 ).
Ne obstante sen les tratades especifices de mi­
telegla escrites en el sigle XVI les que aparecen mâs 
frecuentemente en las biblietecas del sigle XVII.
Les tratades mâs importantes para el arte son 
les de Lilie Gregerie Giraldi (De deis gentium varia et 
multiplex histeria, Basilea 1548), de Natale Centi 
(Mythelegiae, Venecia 1551) y de Vicenzo Cartari (Le 
imaqini colla spesiziene degli dei deqli antichi, Vene­
cia 1556), les très estudiades ya per Seznec en el capi
— 6 9 —
tulo correspondiente a la ciencia de la mitologla en el 
siglo XVI ( 75 ) .
Estos tratados aparecen en Italia en la segunda 
mitad del siglo XVI y son utilizados en Espafta en el si­
glo XVII aunque su use es muy desigual pueS;mientras la 
mencifin de Giraldi es muy rara, y la de Coifi equiparable 
a otras obras no conslderadas "manuales" especificos, el 
libre de Cartari es une de les mâs recemendades para pin 
tores y de les que mâs aparecen registrades en inventa- 
ries de biblietecas. El éxite del manual de Cartari en 
Espafta se debiô sin duda a la atenciôn preferente que 
Cartari dirigla a las imâgenes de les dieses, es decir, 
a les modèles que efrecla a pinteres y escultores, sobre 
tede en las edicienes ilustradas de 1571 y 1615 ( 76 ) y 
tambiën naturalmente, perque estaba escrite en italiane 
lengua mâs asequible a les artistas en general.
Ne obstante, estes tratades extranjeres estân su 
perades, al menes en numéro de citas, per el ünice trata 
de espaftel d^itelegla cenecide hasta hace pece, la File- 
sefla sécréta de Juan Përez de Meya.
El libre de Përez de Meya aparece, ceme hemes vi£ 
te, ne sole en las biblietecas ricas en fendes bibliegrâ- 
fices sine tambiën en las de artistas, per ejemple, les 
arquitectes Herrera y Arreye y les pinteres Carduche y Ve 
lâzquez.
Juan Përez de Meya era cenecide primeramente por 
sus ebras sobre matemâticas que aparecen asiduamente 
mencienadas en las librerlas y que le hicieren familiar 
a les arquitectes.
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La Fllosofla sécréta fue publicada en Madrid en 
1585. Las fuentes consultadas por Pérez de Moya serlan 
numérosIsimas si hiciéramos caso a sus copiosas citas 
de poetas, historiadores y tratadistas griegos y lati­
nes (Aristôteles, Platôn, Hemere, Heredete, Virgilie, 
Ovidie, Macrebie, Cicerôn, Estacie, Diedere Sicule, Lu­
ciano, Heslede, Boecie, etc. etc.) de mitôgrafes bajol^ 
tines y medievales (Fulgencie, Rabane, Alberice) y de 
tratadistas y emblemistas renacentistas (Beccaccie, Cen 
ti y Valériane).
Pérez de Meya estudiô en Salamanca, la ciudad 
dende se hize la primera ediciôn de la ebra del Testa­
de, ceme hemes viste ya, y dende, dada la fama de Alon 
se de Madrigal, era impesible ne cenecer sus ebras, per 
este résulta extrrafte que quien repetidamente habla de 
Beccaccie y de Centi silencie la ebra del abulense muche 
mâs prôxima a él , silencie que ha side subrayade per 
Fernândez Arenas en su trabaje antes citade (77 ).
En realidad Pérez de Meya si cita al Testade, 
aunque minima y marginsImente. Repetidas veces menciena 
las ebras de Eusebie, la Chronica de temperibus -la ce 
mentada per Madrigal- y es precisamente en relaciôn cen 
este cementarie corne cita al Testade ( 78 )«Ne obstante
es innegable que Pérez de Meya callô su fuente primordial 
seguramente para ensalzar el valor de su propio tratade, 
ebjetive que censiguiô plenamente,ya que la ebra del Tes 
tade ha permanecide prâcticamente en el elvido/mientras 
la Filesefla de Pérez de Meya alcanzô popularidad desde
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el primer memento. Sin embargo Pérez de Meya da en su 
Filesefla resûmenes de la ebra del Testade, equivalen- 
cias textuales hasta en las citas utilizadas per ambes 
auteres e incluse copia pârrafes enteres, ceme ya seftalô 
Fernândez Arenas (79 ), hera es pues de rebajar el va­
lor de Pérez de Meya y de diVulgar la ebra precedente de 
Alense de Madrigal, aunque es precise reconecer que si la 
eriginalidad ne es, indudablemente, de Pérez de Meya, la 
popularidad si,pueste que su ebra y ne la del Testade fue 
la censultada y la difundida entre les espaftoles interesa 
des per el tema mitelôgice.
Pérez de Meya divide su Filesefla sécréta en 
siete libres, el primere es una especie de introducciôn 
general a la mitelegla y les demâs estân dedicados cada 
une a un grupe de persenajes; dieses, diesas, persenajes 
hereices, fâbulas moralizadas, metamerfesis y fâbulas 
alegôricas. Explica tambiën la divisiôn de las fâbulas en 
apelôgicas (Esope), milésicas "sin fundamente de virtud" 
(Apuleye), genealégicas y mitelôgicas "que significan al- 
gân secrete natural" , dedicande su ebra a estas des ûlti 
mas.
Tratadistas del sigle XVII
En cuante a les manuales que surgieron en el si­
gle XVII, en Espafta se utilizaron des de elles, une ita­
liane y etre espaftel. El italiane es la célébré Icenele- 
qla de Ripa, cuya primera ediciôn ilustrada, la mâs inte-
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resante, corresponde a Roma 1603, razôn ësta por la que 
inclulmos la obra entre las del siglo XVII. El espaftel 
es el Teatre de les dieses de Viteria, editade en des 
partes en 1620 y 1623 y ampliade per Aguilar en 1688(80 )
En el manual de Ripa vie Mâle la clave de tedas 
las alegerlas del sigle XVII cuande estudiôkicenegrafla 
del arte religiose despuês del concilie de Trente. Ripa 
en efecte es^  cen seguridad, el manual mâs utilizade en 
teda la histeria del arte y el heche de que a veces ne 
se le cite expresamente, ceme ecurre en Espafta, ne debe 
hacernes pensar que fue por elle menes cenecide. Es ob- 
servande las ebras directamente^ ceme vemes que fue Ripa 
la fuente per excelencia para pinteres y escultores del 
sigle XVII.
Si nesetres le dames aqui un papel de menes re­
lieve, este se debe exclusivamente a que su impertancia 
es muche mayor para la alegerla y nesetres limiteunes su 
estudie a la que estâ expresada per persenajes e histe- 
rias de lasfâbulas clâsicas selamente, per le que el use 
de la Iceneleqla queda reducide en parte.
Ripa recege en su ebra las fuentes existentes 
hasta sus dias sobre mitelegla y a partir de ellas éla­
bora una serie de imâgenes para représenter cenceptes, 
asi pues, su consulta es de use obligatoriô para repré­
senter alegerlas y sole de use recomendade para represen 
tar miteleglas; sus persenajes mitelôgices son meres pre 
textes para expresar cenceptes filesôfices e morales per
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lo que Interesa mâs ta figura y sus atributes que la es 
cena y la histeria compléta. Sin embargo, el éxite de 
Ripa aumentô cen las ilustracienes que su ebra efrecla 
ceme ejemples prâctices y que la hicieren imprescindible 
para les artistas.
Este explica que en le que se refiere a la pintu­
ra se pueda seguir minuciesamente el use de Ripa en les 
grandes pregramas icenegrâfices (el teche del Casôn y 
las entradas reales per ejemple) en dende la alegerla 
prédomina sobre la mitelegla y cuyas descripcienes son a 
veces calcadas de Ripa; per el contrarie, las obras in- 
dependientes sobre mitelegla, cuya alegerla estâ en el 
fende pere ne en la ferma, ne reflejan tan fielmente el 
use de la Iconelegla. Este explica que el Ripa que posela 
Velazquez per ejemple, le cenezcames per la relaciôn de 
sus libres y ne per el exaunen de sus ebras.
El manual espaftel mâs utilizade en el sigle XVII 
es el Teatre de les dieses de la qentilidad, publicade 
en Salamanca, ceme se ha diche. La ciudad universitaria 
per excelencia, cumplla asI, per segunda vez, un papel 
importante en relaciôn cen la cultura mitelôgica espafto 
ley pues ya antes, en 1506 y 1507, habla editade el manual 
del Testade.
Fray Baltasar de Viteria e Victoria, habla nacide 
y estudiade en Salamanca (recuérdese,, igual que Pérez de 
Meya) asistiende a las clases del Brecense. Al tiempe de 
salir el Teatre era predicader en el cenvente de San Fran
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cisco de esa ciudad, pero sobre su vida no se tienen mo­
chas neticias fuera de las dadas en la ebra que cementa 
mes (81 ), per la cual sabemes tambiën que era amige
de Lepe de Vega quien hize la "aprobaciôn" del libre.
El interês de Viteria per la alegerla y la meralizaciôn 
a travës de la mitelegla, le habla expresade ya cen un 
libre de emblemas terminade cen anterieridad al Teatre 
pere nunca publicade (82 ) .
Lepe, en su aprobaciôn, indica el huece que ve- 
nla a llenar el libre de Viteria en las letras espaftelas 
y justifica el use de 1 anitelegla explicande que es muy 
ûtil "para la inteligencia de muches libres, sin que va 
ya en centra de la fe e las cestumbres".
Per su parte, el prepie auter da a cenecer su in 
terpretaciôn de la mitelegla ceme aquella.- ebra.: "de cu­
yas mudanças y representacienes han sacade les doctes 
muchas meralidades y dectrinas importantes a la vida hu- 
mana" ( 83 ), aunque en el capitule primere habla de he
ches de la mitelegla ceme histôrices, trastecades les nom 
bres.
Las fuentes utilizadas per Viteria abarcan, segun 
sus prepias notas, tante les peetas ceme les tratadistas 
clâsices y bajelatinos (Hemere, Heslede, Apeledere, Vir­
gilie, Higine, Macrebie, Beecie) , les mitôgrafes medie­
vales y les manuales ebligades (Beccaccie, Centi y Carta 
ri, especialmente) sin olvidar les libres de emblemas 
(Alciate, Valériane, levie, etc.) a les que tan ^cionade 
era, ceme prueba su prepia celecciôn de emblemas antes men
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cionada. Muchas de las citas de autores antiques sen sin 
embargo, de segunda mane, ceme se ha seftalade reciente- 
mente (8.4) .
La influencia de les manuales de mitelegla ante- 
riores a él es clara en le que se refiere a Beccaccie, 
una de sus fuentes principales y de quien tema el dividir 
la ebra en libres y capitules, ademâs de muchas citas de 
autores clâsices (8.5) . Viteria muestra también cenecer 
la ebra de Pérez de Meya que sin duda tuve en cuenta a la 
hera de escribir la suya, aunque ne le cite expresamente. 
(86) .
El Teatre estâ dividide en trece libres, dece de- 
dicades a les dece dieses mayeres y une a los secundarios. 
La tercera parte^ debida a Fray Juan Bautista Aguilar, afta 
diô etres cuatre libres dedicados a Oceane, la Tierra, 
Cupide y las Musas.
El éxite del libre de Viteria se refleja fâcilmen 
te en el nûmere de edicienes que se hicieren durante el 
sigle XVII y êe la recemendaciôn que Palemine hace de él, 
a principles del sigle XVIII, ceme el predmer manual de 
mitelegla para les pinteres.
Libres de emblemas
La tercera fuente literaria importante para la 
mitelegla del sigle XVII son los libres de emblemas que 
emplean frecuentemente para sus "ejemples", persenajes e
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historias de la mitologla clâsica a los que dan una in- 
terpretaciôn "moralizada".
Los libres de emblemas figuran tante e mâs que 
les prepies tratados de mitelegla en las biblietecas de 
artistas del sigle X V I y a  que el use continue de la 
alegerla en sus ebras los hacia imprescindibles para les 
pinteres y, cen mayor motive aün, para les "pregreunaderes' 
de la icenegrafla, les cuales dispenen siempre de varies 
libres de emblemas. A nesetres nos interesan exclusiva­
mente en cuante al tratamiente que en elles se da a les 
episedies mitelôgices.
El heche de que les mites clâsices pasen a for- 
mar parte importante de les libres de emblemas le inte£ 
prêta Buck per la influencia del circule neeplatônico 
florentine -dende se die a cenecer la copia griega del 
supueste Herapele egipcie- que veian los mites grieges 
ceme centinuaderes del simbelisme secrete de les jero 
glifices egipcies (87 ). Per este significade eculte de
sus imâgenes se incorperan gran parte de las fâbulas a 
les libres de emblemas, y dade el sentido meralizader de 
taies libres, se traspasô este raisme sentide a la mitele 
gia, enlazande asi cen los Ovidies "meralizades" roedie-
I vales.
La relaciôn de les libres de emblemas con la pin 
tura espaftela ha side ya estudiade por Gâllege (88 ) 
quien ademâs de tratar el aspecte general de la litera­
tura embleraâtica estudia los principales libres de embl£ 
mas espaftoles y extranjeres y sus relacienes con el arte.
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Exceptuando el libro de Gâllego, casi toda la 
bibliografla que hay sobre emblemas, bastante abundante 
por otra parte, se refiere al emblema como génère lite- 
rarie, es decir, se limita a las relaciones del emblema 
con la literatura sin mencienar la pitura ( 89 ) Sin
embargo, un testimenie directe de la prâctica del "gé­
néré emblemâtice" en la pintura y de sus fuentes, nos 
lo da el propie Carduche en sus Diâleqes: "Fuimes a 
ver la casa de D. GerÔnime Fures y Muftez.Caballero de 
la Orden de Santiago... y le hallames pintande una de 
las muchas empresas morales, que tiene hechas, en que 
muestra cuân perite estâ en esta filesefla y cuân bien 
la practice y entiende. Y para dispener la piatura délia 
sobran Pierio Valériane y el Alciate" (90 ) .
Nesetres, al limitâmes al campe mitelôgice, 
trataremes selamente de aquelles libres de emblemas eu 
ya relaciôn cen la mitelegla es mayor.
Revisande les libres de emblemas que se relacio 
nan en las biblietecas examinadas hasta ahera,. y les que 
han influide directa e indirectamente en las pinturas mi 
telôgicas incluldas en este trabaje, observâmes que el 
mâs repetide es el de Alciate, sus fameses Emblemas, el 
primere y mâs celebrade de todos los libres de su género.
El libre de Alciate fue cementade varias veces 
por autores espaftoles: Daza Pinciane, Mal Lara, el Bre­
cense y Diego Lôpez y tuve una gran difusiôn en Espafta 
(91) y un ejemple precez de la influencia de Alciate 
en el arte espaftel, lo tenemos en el sigle XVI ya, en
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la escultura de la Casa Zaporta de Zaragoza, que cuenta 
con una compleja icenegrafla y une de cuyes relieves 
estâ relacionade precisamente cen el libre de emblemas 
del italiane ( 92 ) .
El libro de Alciate es une de les que mâs perso 
najes mitelôgices emplean en sus ejemples y la meraliza 
ciôn que les da el texte emblemâtice es la que mâs in- 
fluirâ en la interpretaciôn de las fâbulas en la pintu­
ra espaftela. Per etra parte, la influencia de Alciate 
se debiô ne solo a su interpretaciôn de la mitelegla si 
ne a que las imâgenes de varias vifletas sirvieren de me 
dele, mâs e menes directe, a cempesiciones pictôricas 
del misme tema ( 9 3  ).
Alciate tiene para Espafta la misma impertancia 
entre les emblemistas, que Ovidie tenla entre les aute­
res clâsices, y tante une ceme etre influyeren en la 
pitura mitelôgica ne sole per sus textes sine también 
per sus ilustracienes.
Varies fueren les ilustraderes del libre de Al­
ciate a lo largo de sus numérosisimas edicienes, aunque 
prebablemente les esbezes de los primeros emblemas fue­
ren ebra del prepie Alciate ( 94 ). En Espafta las edi­
cienes mâs difundidas son las ilustradas per Bernardo 
Salemôn (36 edicienes en latin, francés, espaftel e ita­
liane de 1540 a 1616) , hechas e%yen per Reville y here 
deres, e per Macé y Bonhomme (librere e impreser aunque
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a veces solo conste un Nombre), algunas de cuyas Viftetas 
referentes a mitologla fueron aprovechadas para los mis- 
raos episodios de ediciones contempcrSneas de las Metcunor- 
fosis . En estas ilustracienes precisamente ha viste 
Green la iifluencia de les grandes pinteres ceme Leonardo y 
Miguel Angel cuyes medeles estudiaremes en les capitules 
cerrespendientes.
La ediciôn espanela de Lyon 154 9 con comentario 
de Bernardine Daza, afladiô algunes emblemas y es, segûn 
Green, una de las mâs complétas hasta entences. Esta 
ediciôn aprevecha les bloques de la latina de Roville 
(Lyon 1548) ( 95 ) cuyos mojelos se repetirân en la ed_i 
ciôn castellana con cementarios del Brocense, de Lyon 
1573,y a su vez estas mismas viftetas fueren copiadas y 
rebajadas artisticamente, en la ediciôn hecha en Nâjera 
en 1615, cen cementarios de Diego Lôpez. En le que a 
nuestre tema se refiere interesan mâs las ediciones del 
siglo XVI que son las que aparecen en las biblietecas 
que hemes revisade anterieremente.
Despuës de Alciate es Valériane el auter mâs se- 
licitade y recomendade a les artistas espaftoles. Les 
Jereqllfices de Valériane ( 96 ) dan también valiosas
explicaciones alegôricas de figuras mitelôgicas, algunas 
de ellas aprovechadas per nesetres en les capitules que 
tratan de lapintura propiamente dicha. Las ilustracienes 
dan modèles de Jane, Diana, Hércules, y Minerveuque tam­
bién fueren aprovechades en la pintura del XVII espaftel.
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El modelo de Valériane, Herapele (97 ) es,
junte cen las Diverse Iinprese de lovie ( 98 lel que 
sigue en popularidad a Alciate y Valériane. Herapele, 
que se cita la mayerla de las veces como simbole de mS 
xima auteridad en el campe de las empresas, ne incluye 
sin embargo, imâgenes de la mitelegla clâsica, ceme es 
lôgice. En cuante a levie, las imâgenes mitelôgicas 
que incluyen son las de Hércules cen las celumnas y 
América, ceme empresa del eraperader Caries V ( 99 ).
Entre les demâs libres de emblemas extanjeros 
que aparecen citados en las biblietecas espafiolas des- 
tacan Ruscelli y Bocchi. El segundo de elley ilustrado 
cen buenas estampas de Benasene ( 100 ) tiene persena­
jes mitelôgices en muchas de sus ilustracienes, algunas 
de las cuales se cementan a propôsito de pinturas del 
misme tema ( 101 ) .
Entrande ya en el sigle XVII los libres extran 
jeres mâs usades son les de Otte van Veen (Vaenius) 
Q.Heratii Flacci emblemata (Amberes 1607), Amerum emble­
ma ta (Amberes 1608) y Ameris Divini Emblemata (Amberes 
1615), en les cuales la figura infantil de Cupide apare 
ce ilustrande cada une de sus emblemas, en ecasienes Te 
presentande historias de su prepia fâbula e episedies 
relacienades cen etres persenajes mitelôgices (Hércules 
mâs frecuentemente). Les libres de Vaenius estân ilustra 
des per C. Beël quien hize magnificas planchas que difun 
dieren per Eurepa la figura de Cupide, tan imitada des­
pué s per las series de angelites que pueblan la pintura
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religiosa espaftola del seisclentos ( 102).
Entre los emblemistas espaftoles los mâs consul- 
tados -juzgando siempre por su presencia en las biblio 
tecas examinadas y por la menciôn que de elles se hace 
a propôsito de los temas artisticos- son los dos herma 
nos Covarrubias.
Juan de Horozco y Covarrubias es el primere en 
publicar sus Emblemas Morales (Segovia 1589) en los que 
relaciona las historias profanas de la mitologla con 
las de la Biblia, siguiendo una vieja tradiciôn espafto 
la. Sus emblemas cuentan muy frecuentemente con perso­
na jes mitolôgicos (Jüpiter, Atlas, Teseo, Pandora, Mar 
sias, Sisifo, Hércules, Mercurio y Argos, Eneas y Anqui. 
ses) cuyas estampas recuerdan en ocasiones las del Al- 
ciato contemporâneo. En sus textes hace alarde Horozco 
de su conocimiento mitolôgico citando fuentes clâsicas 
para probar un determinado tipo de iconografla (por 
ejemplo la corona de âlamo de Hércules segûn Diodoro 
Siculo).
Su hermano, Sebastiân de Covarrubias Orozco, pu 
blica su obra en Madrid en 1610, y le da el mismo titu 
lo de Emblemas Morales y la misma estructura de ilustra 
ciôn, mote, epigrama y explicaciôn en prosa castellana. 
También incluye entre sus emblemas buen nûmero de perso­
na jes mitolôgicos, algunos comunes a casi todos los li- 
bros del género, desde su primera apariciôn en el de Al 
ciato (Ganimedes, Hércules, Dédalo, Medea, Ticio, Fortu
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na) y otros menos usuales (Belona, Perseo), explicando 
a travës de su historia la "enseftanza moral" que de ella 
ha de extraerse. Las ilustraciones de la primera ediciôn 
de Covarrubias tienen el mismo modelo que las del Alcia- 
to en espaflol (Lyon 1549) con el mismo tipo de orla y un 
canon mâs alargado en las figuras humanas.
Despuês de estas dos obras se citan con relative 
frecuencia otras dos del siglo XVI, la de Borja (Emblemas 
Praga 1581) que solo dispone de una vifteta en relaciôn 
con la mitologla: Atlante) y Hernando de Soto (Emblemas 
Moralizadas Madrid 1599, con la célébré iconografla de 
Apolo y très Dafnes aludiendo a la abundancia de poetas 
en Espafta, y otras de Mercurio y Argos, Juicio de Paris, 
Incendio de Troya y Fedra, con estampas bastante torpes).
Entre los emblemistas del siglo XVII los mâs ci­
tados son Pérez de Herrera (Proverbios Morales, Madrid 
1608) Villava (Empresas espirituales y morales, Baeza 
1613) y Saavedra Fajardo (Empresas pollticas, Monaco 
(MuniclO 1640) que tratan muy poco los personajes mito­
lôgicos (Fortuna e hidra por ejemplo). Los ûnicos que 
dedican un poco mâs de espacio a la fâbula son Andrés Men 
do (Principe Perfecto Lion 1611) y SolÔrzano (Emblematurn 
Libellus Madrid 1651) ( 103) que repite imâgenes y le-
mas aunque el texto de Mendo estâ en castellano ( 104).
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Llbros de Historia de Espafta
Otras fuentes literarias de donde se extraen 
datos mitolôgicos para la pintura del siglo XVII son 
los libros de historia, cuya influencia veremos en a_l 
gunas obras concretas y cuya presencia detectamos 
igualmente en las bibliotecas de artistas, erudites y 
comitentes de pintura profana.
En las obras de historia de Espafta y como ve­
remos, en nota comûn con las de las demâs historias 
europeas, se habla siempre de un origen antiqulsimo y 
de una ascendencia heroica y gloriosa, por ello, en los 
comienzos intervienen personajes de la mitologla sufi- 
cientemente prestigiados como para ser antecesores dig­
nes del pasado espaftol. Entre los personajes de la mito 
logla que forman parte de la histoira de Espafta, el pri 
raero y mâs destacado es Hércules, como veremos en su ca 
pitulo correspondiente, aunque también interviene algûn 
otro de manera marginal.
Estas creencias que enlazan por otro lado con 
la corriente evemerista de interpretaciôn de la mitolo­
gla, estân ya présentes en los primeros libros de histo 
ria de Espafta, desde Alfonso X y Jiménez de Rada, pero 
también en las numerosas obras histôricas que se escri- 
ben en el siglo XVI (Beuter, Medina, Garibay, Ocampo(105) 
y en el mâs famoso de todos, el del Padre Mariana, publjL 
cado en 1601 y que, aunque se proponla acabar con toda 
la falsedad de las historias anteriores, admitia sin em 
bargo el personaje de Hércules como histôrico, sin duda
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debido a lo arraigado de sus hazafias en Hlspanla.
De estos libros de historia se obtienen también 
datos para las representaciones mitolôgicas en la pintu 
ra espaftola del siglo XVII.
Literatura contemporSnea
Finalmente,la ûltima fuente que se puede citar
en el campo literario para la pintura mitolôgica del
seiscientos es la literatura, principalmente la contem- 
porSnea y especialmente el teatro.
Esto nos llevaria a la viva polémica del porqué 
de la abundancia de mitologla en la literatura y la es- 
casez en la pintura ( 106 ), polémica en la que, sin em 
bargo, no vamos a entrar ahora.
Precisamente la abundancia de fuentes mitolôgi­
cas en la literatura del siglo XVII y el contacto que
mantenîan pintores y poetas (especialmente se pueden re 
cordar los circulos sevillanos, toledanos y madrilefios) 
harla suponer, antes de entrar en su estudio, una mayor 
influencia de la literatura contemporSnea en las artes 
plâsticas de su tiempo, no obstante, estudiando las obras 
concretas vemos que no es asi, salvo raras excepciones.
Nosotros hemos supuesto una influencia de la poe 
sla mitolôgica en ciertas pinturas cuyo comitente era 
precisamente un poeta (Arguijo por ejemplo), por lo que 
es de suponer que su gusto en ambos casos coincidiese, 
pero esto constituye una excepciôn muy marcada.
Sin embargo, no debiô ser muy rara la influencia
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de las comedias mitolôgicas en la pintura barroca espa 
ftola. En esta se presentan a veces grandes composicio- 
nes con escenarios complejos y con detalles iconogrâfi 
COS que hacen sospechar una influencia de los montages 
escénicos en la composiciôn de la pintura( 107). La 
huella del teatro debiÔ ser, naturalmente, mucho mâs 
frecuente en los grandes ciclos mitolôgicos de fiestas 
y entradas reales en cuya realizaciôn intervienen los 
mismos temas, el mismo simbolismo, e incluso las mis- 
mas personas que en el teatro, pues la mayorla de las 
veces son los mismos pintores los que realizan los 
"monumentos" de las entradas y los escenarios de las 
comedias. Por otra parte el teatro mitolôgico se repre 
sentaba generalmente en el Buen Retiro, ante el rey y 




La segunda fuente importante para la pintura 
mitolôgica son las estampas, es decir, los modelos grS 
ficos que los pintores tomaban como ejemplo, a veces 
servilmente, a veces como mera "idea" para su pintura.
Hind en su obra sobre el grabado italiano del 
quattrocento indica ya que el destino de muchos de es­
tos grabados de tema mitolôgico o alegôrico era sin du 
da el taller de otros artistas menos dotados: "I can 
hardly believe that at this date such prints had the 
status to attract the amateur... It seems more likely 
that the engraver's chief clientèle for this kind of 
work was found among exponents of other crafts who 
wanted ideas of subject and patterns to follow... The 
use of prints as workshop patterns, rather than as 
collector's pieces, may explain the comparative rarity 
of many of the engravings" (108 ).
Esto se puede aplicar perfectamente a Espafta 
en el siglo XVII.
Jusepe Martinez, el pintor aragonës autor de los 
Discursos nos dejô en ellos un claro testimonio del flo 
reciente mereado que suponia la importaciôn de estampas 
para algunos mercaderes extranjeros, con gran dolor del
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artlsta aragonës: "Por curiosidad pregunté a un mercader 
francés que hacia traer, asi de Francia como de Flandes, 
gran copia de estampas iqué tanto interês sacaba de Espafta 
de estas impresiones? Me respondiô que no era mucho, pero 
que pasaban de cuatro mil ducados cada afto. Cosa que me 
causé gran dolor por ver que por poca aplicaciôn de nues- 
tra naciôn y por no hallar apoyo en este ejercicio no se 
atajan estas ganancias a los extranjeros y, lo que es mâs 
de sentir, el no salir a la luz por este camino los luci- 
dos ingenios de Espafta" ( 109 ).
Sobre el uso de la estampa en el arte espaftol hay 
algunos estudios parciales, cada vez mâs numerosos ( iio) 
pero no una obra de conjunto a la que refidrnos para obte 
ner una visiôn general del tema en el siglo XVII (111 ).
AOemâs de los casos concretos estudiados mâs ade­
lan te, sabemos por el testimonio de los propios artistas 
y de sus contemporâneos, la utilizaciôn constante que mu­
chos de nuestros pintores del siglo XVII hicieron de la 
estampa. Palomino da mûltiples pruebas de ello: "Muchos 
pintores ha habido, que por este medio (jitilizaciôn de 
estcimpasj han logrado gran crédito y estima; y de ellos 
fueron Juan Antonio Escalante, que apurÔ los papeles de 
Tintoretto y Veronés; y les fue tan aficionado que aun lo 
que inventaba suyo, se parecla a aquella casta; y no era 
esto tanto por falta de caudal, como por aficiôn a aque- 
llos autores... y mucho mâs hizo D. Juan de Alfaro ( 112) 
De Fray Juan del Sacramento dice "que no era melindroso 
en el uso de esteunpas de varios autores" ( 113) y faunosl
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slma es la anêcdota -por otra parte siempre citada- 
que cuenta en la vida de Alonso Cano, a propôsito del 
uso que el pintor hacla de estampas ajenas para sus pro 
pias composiclones, y la respuesta que Cano dio al re- 
prochârselo sus paisanos "Hagan ellos otro tanto que yo 
se lo perdono". Esta aficiôn de Cano al grabado estâ 
tambiên atestiguada por Jusepe Martinez ( 114 ) .
Tambiën GSllego ha seftalado la importancia de 
las estcunpas extranjeras en la evoluciôn de la pintura 
espaAola y sobre todo en la difusiôn de cierta iconogra 
fia ( 115 ).
Por lo que respecta a nuestro tema, el interës 
es no solo en cuanto a que las estampas inspirasen com- 
posiciones sino, primordialmente, en cuanto que transml 
tian una determinada iconografla (116 ).
Para saber las fuentes grabadas utilizadas en la 
pitura mitolôgica del siglo XVII contamos con el conoci- 
miento directe de algunos raodelos que han servido a obras 
concretas, estudiadas en este trabajo^y que se detallarSn 
en su capitule correspondiente. Sin embargo el hallazgo 
de taies modèles no siempre es fâcil y aunque nos conste 
en muchos cases que hay un grabado detrSs de la pintura 
examinada, al no haberse podido hallar el modelo hace 
que la aportaciôn del estudio directe de las obras sea 
mâs limitada.
Sin embargo, en este caso, como en el de las fuen
- 8 9 -
tes literarias, podemos recurrir tamblén a los datos 
que nos proporcionan las relaciones de bienes de los 
artistas,en las cuales como bien preciado, se hace cons 
tar las estampas que posela el pintor, ya sean sueltas 
-encuadernadas o no- ya sean como ilustraciôn de libres 
de lectura.
En todos los inventarios de bienes de pintores, 
aunque no cuenten con libres, o cuenten con muy pocos, 
aparecen registrados dibujos y estaunpas que, frecuen- 
temente, se oj^recen en el testamento como valioso le- 
gado a otros artistas, tal es el caso, por ejemplo, de 
Francisco Rizi con respecte a Arredondo (117}.
Asî pues, examinando de nuevo las relaciones de 
bienes de artistas citadas anteriormente a propôsito 
de las fuentes literarias, encontramos en todas ellas 
colecciones de grabados.
En el caso del Bergeunasco, arquitecto y pintor, 
se registre; "Ytem de papeles de estampa pequefios y 
grandes de diverses maneras, otro emboltorio en que 
ubo duzientos y ochenta pieças de papeles chicos y 
grandes, pusose en na dos", "dos libros de pinturas 
de estampas que son de paysajes, estan puestos a nu­
méro onze, son de figuras" (118).
TEodoro Ardemans, tcunbién pitor y arquitecto.
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posela 4 libros de estampas y 3 libros "de dibujos 
orixinales, los mas de Domingo Piola y de Jordan y 
otros autores" y varias estampas y dibujos de dife- 
rentes autores (119).
Van der H amen a su vez posela tcunbiôn un nûmero 
elevado de estampas y en su caso se indica ademâs el 
nombre de los autores: Tempesta, Baçan y naturalmente, 
los ndrdicos, mâs prôximos a su origen y a su estilo 
(Durero, Luca y Sadeler); igualmente se especifica "un 
libro de Jacobo Callisto con 48 estampas" (120).
Carducho cuenta entre sus bienes, gran nûmero 
de estampas, tasadas por Félix Castello. En la relaciôn 
se indica tambiên la forma en que estSn coleccionadas, 
bien encuadernadas en forma de libro, bien formando 
parte de ilustraciones de un texto impreso. Como en 
todos los inventarios de estampas aparece mencionado 
Durero; "un libro de a folio por enquadernar con vein 
te estampas de Alberto del Apocalissi y de la Passion 
tiene por ns 19", "otro libro enquadernado con sessen- 
ta y cinco estampas de Alberto y otros muchos tiene 
ne 20". Entre las colecciones de estampas que especif^ 
can el nombre del autor figura" un libro de a folio de 
s^ampas del Tempesta que tiene cient y seys délias", 
"otro del Tempesta de Lucas trece stêunpas", "entre dos 
cartones que tiene por titulo Estampas ai 40 y 3 con 
un Juicio de Michael empedaços que todos hace los dhos.
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quarenta y très". En otros casos se especifica solo 
el tema: "un libro enquadernado en pergamino con 48 
estampas de Reies y emperadores", "otro de stampas 
de ruinas de fabulas, tiene 41 estampas", "1 libri- 
to de cinco estampas de las fuerzas de Hercules", 
estampas del "recibimiento"; o se menciona solo el 
nûmero "un libro de 164 estêunpas", "10 estampas suel. 
tas" o "30 estampas entre dos cartones" (121).
Antonio Puga es otro de los grandes coleccio- 
nistas de estampas. En el inventario de sus bienes 
se registran 1670 "estampas sueltas en papel de di- 
ferentes hechuras y pinturas grandes y pequeftas de 
varios autores", 159 dibujos "de diferentes autores 
y cosas grandes y pequeftos" y varios "papeles" de di­
verses historiés y autores, todos ellos adquiridos 
en la almoneda por conocidos pintores del Madrid de 
aquella época (122).
Velâzquez no tiene tal cantidad de estampas 
entre sus bienes, pero tambiên posee "un libro de di­
bujos y estampas grande", "un libro pequeflo de es­
taunpas" y "un libro de dibujos y estampas" (123), co 
lecciones por tanto encuadernadas independientemente.
Su amigo, el pintor Diego Valentin Diaz, que 
le recibiô en Valladolid algunas veces, poseia la co
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lecciôn mâs rica de estampas, en raanos de un pintor, 
de que tenemos noticia. En la relaciôn de bienes que 
si que a su testaunento, aparecen nada menos que 150 1^ 
bros de estampas, unos, simples colecciones de graba­
dos encuadernados, como las vistas hasta ahora, y 
otros, los menos, libros ilustrados con profusiôn y 
que por ello se colocaron en este apartado y no entre 
los libros de lectura. Ademâs se demuestra el interës 
que habla por las estampas, porque la tasaciôn se ha­
ce en casi todos los casos, citando el nûmero de ellas 
que tiene cada libro y a continuaciôn los maravedies 
que cuesta cada una. Entre los artistas que se sefialan 
especialmente como autores de las estampas estân Ra­
fael, Durero, Martin "Esguergue", Miguel Angel, Tem­
pesta y Otto Vaenius. Otras veces se especifica solo 
el tecma: "38 estampas de fâbulas", "9 estampas del 
escurial", "estampas de notamia", "de emperadores" 
(124) .
En el testamento de Murillo, donde tan poco se 
dice de sus libros, no se mencionan para nada sus es 
tampas, aunque es posible que algunas de las que té­
nia su hijo pocos aflos despuës, hubiesen sido hereda- 
das de su padre, taies por ejemplo, los Emblemata 
Oraclana "con estampas" (Vaenius), (125), la En- 
trada del Infante Cardenal "con estampas" ,
Entrada en Flandes del a r c h i d u q u e
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Ernesto "con estampas", Antlquitate Romanorum "con estam 
pas" ( 126 ) .
En cuanto a ZurbarSn -talj aficionado al uso de 
la estampa como queda demostrado por el estudio de su 
obra-, su testamento realizado en 1664, y que curiosa- 
mente no registra ningûn libro, nos da noticia de la co 
lecciôn de grabados del pintor: "12 retratos de reyes 
en estampa", "50 estampas que estan en un libro" y "12 
emperadores asimismo en papel" (127 ).
Parecida menciôn podemos encontrar en testamentos 
de escultores como el de Andrés de Ocampo en 1623 ( 128) 
y el de José de Arce en 1666 ( 129 ) cuyas estampas fue 
ron adquiridas en la almoneda por el pintor Francisco 
Meneses.
Lo mismo podria decirse respecto a los coleccio- 
nistas particulares aunque lôgicamente guiados por un in 
terés distinto.
En una de las colecciones més famosas del siglo 
XVII -Lastanosa- se registran "800 estampas parte suel­
tas y parte encuadernadas en 8 libros, todas de famosos 
pintores como son Miguel Angel, Rafael, Alberto Durero, 
Jacomo Calot, y otros", "En diversos tomos, mas de 2.000 
estampas de empresas, jerogllficos, ingenios y trajes"
( 130).
Con todo esto queremos mostrar solamente el uso 
generalizado del grabado por parte de artistas de muy
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distinta calidad y las grandes colecciones de estampas 
que existîan en la êpoca de nuestro estudio (131).
Uniendo ahora los nombres de grabadores mencio- 
nados en los inventarios de estampas de artistas y par 
ticulares, y los que aparecen en relaciôn con las pin­
turas mitolÔgicas por nosotros estudiadas en este tra- 
bajo, y que se especifican en su capitule correspondien 
te, podemos hacernos una idea de las principales fuen­
tes grabadas empleadas para la mitologla por los pinto 
res del siglo XVII.
Dejando aparté los nombres de Durero y Schongauer, 
cuyos modelos fueron siempre imitados en el arte espafiol, 
y cuyos nombres se citan por tanto continuamente (aunque 
relacionados con temas religiosos, por tanto fuera de 
nuestro alcance), y exceptuando escasas menciones de al 
gunos artistas italianos de fines del quattrocento, los 
nombres mâs repetidos pertenecen a grabadores del si­
glo XVI con predominio de italianos y flamencos.
Los très artistas mâs citados son Maurcantonio, 
Tempesta y Sadeler.
El primero de ellos, el mâs viejo tambiên, es 
Marcantonio Raimondi, el célébré grabador boloftés del 
siglo XVI, admirador de los artistas nôrdicos y colabo 
rador en Roma de Peruzzi y Rafael, cuyas composiciones 
dio a conocer ampliamente. Las estampas raitolôgicas de 
Raimondi fueron frecuentemente modelos para la pintura 
(132); quizâs la mâs famosa de ellas sea la titulada
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"Quos ego" segûn dlbujo de Peruzzi posiblemente, la 
cual fue modelo constante para el tema de Troya,
El nombre de Antonio Tempesta es tal vez el 
que mâs aparece en inventarios y estudios de pintura 
espaftola.
Tempesta, pintor y grabador que entra ya plena 
mente en el siglo XVII, hizo numerosas planchas de ca 
cerlas y escenas biblicas, histôricas y mitolÔgicas, 
similares a las pinturas de los mismos temas que rea- 
lizô como decoraciôn de palacios romanos (Borghese, 
Giustiniani y Vaticano por ejemplo). Su relaciôn con 
el tema profano en el siglo XVII se establece no solo 
por las estampas independientes sino por la serie de 
ilustraciones que h izo para las Metamorfosis y que 
veremos a propôsito de algunas mitologlas hechas en 
Espafia (132) .
Entre los flamencos el mâs citado es Sadeler.
La faroilia Sadeler (Gilles, Jan y Rafael) estaba con^ 
titulda por varios grabadores pero la influencia de 
su obra en Europa la ejercieron a través de su negocio 
de venta de grabados, con dependencies en distintes 
palses, pero sobre todo en Munich, Venecia y Praga.Sus 
estampas inundaron Europa de modelos religiosos y pro­
fanes, no solo de los salidos de sus manos sino de los 
hechos por otros grabadores y comercializados a su tr^ 
vés.
Despuês de estes très artistas se repiten los
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nombres de Spranger, Frans Floris, Cornells Cort, 
Goltzius, y el alemân Beham, todos ellos con conoc_i 
dos y surtidos repertories de mitologla sin que esto 
quiera decir, naturalmente, que fuesen mâs conocidos 
en Espafta por este género profano.
Otro tanto ocurre con Filippe Gallé, tambiên 
autor de estampas, famoso y conocido como une de los 
principales vendedores de grabados de toda Europa.
Ademâs de estes grabadores nôrdicos se tiene 
la evidencia del uso de estampas de Callot y de los 
Carracci.
En cuanto a la influencia del grabado corres­
pondiente a ilustraciôn de libros, recordamos lo di- 
cho a propôsito de las fuentes literarias. La obra 
mâs influyente fue la de Ovidio, las Metamorfosis,se 
guida de los Emblemas de Alciato y entre los impresos 
en el siglo XVII, quizâs el mâs importante iconogrâf_i 
camente sea el de Otto Vaenius Amorum emblemata, cu­
yos grabados estân hechos por C. Boël y ya bien meti- 
dos en el siglo, los grabados de Boetius à Bolswert, 
hechos para un libro de devociôn (Pia desideria) que 
influyeron en la iconografla piadosa del siglo XVII 
pero tzunbiën en las historias del Cupido profano (133)
Menciôn aparté merece una obra, joya bibliogrâ 
fica por sus grabados, que aparece muy frecuentemente 
en poder de los pintores del siglo XVII, la Entrada 
del Infante D. Fernando en Amberes (134), libro cpie
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se publicô con la descripciôn y reproducciôn de los 
arcos levantados en Amberes para la entrada del herma 
no de Felipe IV y que fue ilustrado con estampas de 
Rubens autor de las obras del recibimiento. Su popula 
ridad fue enorme y la huella muy importante en la ico 
nografla de las entradas reales de todo el siglo XVII.
Como puede observarse, los nombres mâs citados 
en Espafia en relaciôn con el grabado son extranjeros y 
correspondientes principalmente al manierismo flamenco, 
cuyos modelos se utilizan durante todo el siglo XVII, 
de tal forma que en pinturas plenamente barrocas, de 
amplios espacios y composiciones ajriertas, puede verse, 
no obstante, la huella de las estampas manieristas.
Esto que se ha estudiado principalmente con re­
ferenda a lapintura religiosa y a la composiciôn, pue 
de hacerse igualmente con referenda a la pintura pro 
fana y a la iconografla, aunque el nûmero de ejemplos 
conocidos sea, por ahora, muchos menor.
En cuanto a este ûltimo punto, la iconografla, 
hemos podido comprobar que aquellas fâbulas de las que 
conservâmes ejemplos de tono mâs popular, es decir, pe 
queîio formate y autores modestes (Juan de la Corte, 
Pedro Cette, por ejemplo) y cuya menciôn no es especl- 
fica (series de fâbulas, por ejemplo), la iconografla 
precede directaunente de estos grabados de finales del 
siglo XVI, bien de tiradas independientes, bien de
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ilustraciones de libros. Tal comprobaremos por ejemplo, 
con los temas de Venus y Adonis, Piramo y Tisbe, Eneas 
y Anquises, etc. etc.
- 99 -
N o t a s
(1) Maxime CHEVALIER Lectura y lectores en la Espafta
de los siqlos XVI y XVII. Madrid 1976.Tambiên 
puede verse Fernando HUARTE MORTON Las bibliotecas 
particulares espaftolas de la Edad Moderna. "R.A.B.M." 
1955 pâg. 555-576.
(2) Hay publicados bastantes testaunentos de artistas 
pero la mayorla no contienen inventario de los bie 
nés por lo que no son de interës en este caso.
(3) F.J. SANCHEZ CANTON La librerla de Juan de Herrera 
Madrid 1941
(4) Recordemos a este respecto que estas fiestas reque 
rian el concurso de arquitectors y pintores, sienHo 
los primeros los autores de las arquitecturas efime 
ras por lo que los libros de entradas eran tambiên 
muy apreciados en los talleres de los arquitectos.
(5) Noticia amablemente comunicada por D. Fernando Ma­
rias quien publicarë prôximamente la biblioteca de 
Monegro en su totalidad.
(6) Mercedes AGULLO Y COBO Documentes para la biografla 
de Juan Gômez de Mora "Anales Ito.Est. Mad."l973 
pâg. 64
(7) José Luis BARRIO MOYA ^ s  libros del arquitecto José 
de Arroyo "R.A.B.M." 1978 pâg. 825-834
(8) Se cita una Filosofla de Pérez de Moya que puede tra 
tarse de su Filosofia Natural, o mâs probablemente, 
de la Filosofla Sécréta, su obra mâs conocida.
(9) Véase mâs abajo, capitule de Apolo.
(10) Mercedes AGULLO Y COBO La biblioteca de Don Teodoro 
Ardemans "la. Jornadas de Bibliografla" 1976 F.U.E. 
pâg. 671-588.
(11) Giovanna ROSSO DEL BRENNA Giovanni Battista Castello 
En "I pittori bergaroaschi dal XIII al XIX secolo" 
Bergamo 1976 pâg. 390.
(12) Francisco de Borja SAN ROMAN Y FERNANDEZ El Greco en 
Toledo o Nuevas investiqaciones acerca de"la vida y 
obras de Domenico Theotocopuli Madrid 1910 pâq.lÔSss.
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(13) William B. JORDAN Juan Van der Hamen y Léon 
New York University Ph.D. 1^67 pég. 189
(14) Ma. Luisa CATURLA Documentes en torno a Vicen 
cio Carducho "Arte Espaflol** 1^68-1969 pâg. l45-
221. Recordemos que Vicente Carducho era amigo 
del librero Pérez, cristiano nuevo, padre de Juan 
Pérez de Montalbân, quienes junte a Lope, Jâuregui 
y Valdivieso, formaban un circule literario muy co 
nocido en Madrid (M. CARDENAL Vicente Carducho 
(1578-1638) "R.I.E." 1950 pâg. 87-100
(15) Marqués de SALTILLO Efemérides artisticas madrile- 
flas del siglo XVII "B.R.A.H." 1947 pâg. 68lss. Re- 
cuérdese tambiên que en el testamento, el pintor 
lega al tambiên pintor Isidore Arredondo, "todos 
los papeles de dibujos y libros tratados de pintu­
ra, escultura y arquitectura". Posiblemente la elec 
cièn previa de Arredondo explique la ausencia de 
libros especificos de pintura y arquitectura y es­
cultura en la almoneda.
(16) Maria Luisa CATURLA Un pntor gallego en la corte de 
Felipe IV Antonio Puga Santiago de Compostela 1952 
Anejo VI de"Cuad. Est. Gallegos". Los libros son es 
tudiados por Sânchez Cantôn en el apéndice II p.83-95
(17) F.J. SANCHEZ CANTON La librerla de Velâzguez "Home- 
naje ofrecido a Menëndez Pidal" Madrid 1925 III 
pâg. 379-406. Como vivia Velâzguez "A.E.A." 1942 
pâg. 69-91. Los libros espaflolesgue poseyé Velâz­
quez "Varia Veiazquefla'* 1960 I pâg. 640-648
(18) Sânchez Cantén indica que noi;abe exactamente a 
qué obra se refiere este titulo. Gâllego (Vislén y 
simbolos en la pintura espaftola del Siglo de Oro 
Madrid 1972 pâg. 30} indica que seguraunente se 
trata de la obra del Doni.
(19) No aparece en el inventario publicado aunque es ci­
tado siempre por Sânchez Cantén (1923 y 1960 pâg.648)
(20) Esteban GARCIA CHICO Documentes para el estudio del 
Arte en Castilla Va1ladolid 1946 pâg. 97-104 ~
(21) Diego ANGULO iNiGUEZ Bartolomé Murillo. Inventario 
de sus bienes "B.R.A.H." 1966 pâg. 147-180.
(22) Santiago MANTOTO La biblioteca de Murillo "Biblio- 
grafla Hispânica 1946 pag. 464-479.
(23) Francisco PACHECO Arte de la Pintura Madrid.ed.1956
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(24) José LOPEZ NAVIO Nueyos datos sobre Pedro de Va­
lencia y su famllla "Rev.Est .Ext.'* 1962 pâg.483
(25) Véase mâs abajo pâg.
(26) Joaquin de ENTRAMBASAGUAS La Biblioteca de Réunirez 
de Prado Madrid 1943
(27) Ibidem pâg. XXI-XXIII
(28) Apud Joaquin GONZALEZ MORENO Don Fernando Enriquez 
de Ribera. Tercer Duque de Alcalâ de los Gazules 
(1583-1637) Estudio bioqrâfico. Sevilla 1969
pâg. 75-76.
(29) Gonzâlez Moreno cuenta como D.Fernando, para com- 
batir el expolio de su biblioteca por amigos y vi 
sitantes, consiguiô de Urbano VII una bula de exco 
munién "para los que sacaran libros de su bibliote 
ca" (ob. cit. pâg. 90]
(30) Joaquin Gonzâlez Moreno Don Fadrique Enriquez de 
Ribera "Archive Hispalense" 1963 pâg. 258-260
(31) Ricardo de ARCO Noticias inédites acerca de la fa­
mosa biblioteca de Don Vicencio Juan de Lastanosa 
"B.R.A.H." 1914 pg. 316 342. Tambiên puede verse 
K.L. SELIG The library of Vicencio Juan de Lasta­
nosa patron of Gracian.Genève 1960.
(32) Francisco de Borja de SAN ROMAN Y FERNANDEZ Elisio 
de Medinilla y su personalidad literaria "Bol.R.A. 
B.A.C.H.T." 1920 pâg. 247 [sic por 1473
(33) Sobre la reconstruccién de su catâlogo puede verse 
San Român ob. cit. pâg. 247 nota 3.
(34) G. MARARon ^  biblioteca del Conde-Duque "B.R.A.H." 
1935 pâg. 677-É92. Bartolomé José GALLARDO Ensayo
de una biblioteca de libros raros y curiosos. Madrid 
edicién 1968 IV na 4541. Tambiên puede verse Grego­
rio de ANDRES Historia de la biblioteca del Conde 
Duque de Olivares y descripcién de sus cédices I.For- 
macién "Cuadernos bibliograficos" 1972 no28 pâg.131 
l42. ÏI Dispersién Ibidem 1973 na 30 pâg.5-73.
(35) Sobre ellos hablaremos al tratar de la decoraciôn 
del Salôn de Reinos del Buen Retiro en el capitulo 
de Hércules. Recordamos no obstante aqui, que entre 
sus libros tenla La restauraciôn de la ciudad de
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San Salvador Bahia de todos los Santos del Brasil 
correspondiente precisamente al cuadro pintado 
por Maino para el SalÔn de Reinos, en el cual apa 
rece Olivares ofreciendo la victoria de Bahia a 
Felipe IV.
( 36) Puede verse la opiniôn que Homero merece a un es­
pafiol del siglo XVI leyendo los escritos de Zapata 
autor de unos cantos al emperador Carlo famoso 
"Homero debe en palabras y versos de tener gran 
melodla, pues de toda la antigüedad y de Alesandre 
fue tan alabado; mas de las cosas, segûn vuelto en 
latin y en espaflol lo leemos, ninguna hay que admi- 
rar; y como todos los poemas consten de palabras y 
de cosas, las cosas son en todos los que escriben 
de mâs sustancia"(Apud Rosa Maria LIDA Dido y su 
defensa en la literatura espaflola "R. Filologla 
Hispânica" 1942 pig. 358) . Esta situaciôn segûn 
Rosa Lida es la caracterlstica del mundo de las 
letras espafiolas, muy poco helenista, que conocla 
de veras a los poetas latinos e italianos y a Ho­
mero solo de oldas.
( 3"^ Véase MOREL-FATIO Les deux Omero castillans "Roma­
nia" 1896 pâg. lllss. Del segundo Homero es la tra 
duccién de Pier Candido Decembri que el marqués de 
Santillana mandé a su hijo Pedro Gonzâlez de Mendo 
za para que la tradujese al castellano (p.l20-l2lT
( 38) Sobre traducciones de la Eneida, y en general de 
obras clâsicas, puede verse Theodore S. BEARDSLEY 
Hlspano-classical translations printed between 
1482 and 1699 Pittsburg 1970
(39) Se han vis to las ediciones de Toledo 1552, 1555 
1574 y 1577, Amberes 1557, 1566 y 1575, y Madrid 
1615.
( 40) August BUCK Die Rezeption der Antike in den roma­
ni schen LiteFaturen der Renaissance Berlin 1976 
pâg. 167-168.
(41) Sobre Ovidio y la interpretaciôn alegérica a lo 
largo de la historia puede verse el articulo de 
Lester K. BORN Ovid and Allegory "Speculum" 1934 
pâg. 362-^79 que resume la trayectoria desde San
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Agustin hasta el siglo XVII. Tambiên Rudolph 
SCHEVILL Ovid and the Renascence in Spain 
Hildesheim-New York ed. 1971
(4 2) Apud Henry BARDON L'Eneide et l'Art. XVIe. - 
XVII le. siècle. "G.B.Â.** 1950 pâg. 81
(43) Sobre manuscrites iluminados de Ovidio véase 
Caria LORD Three Manuscripts of the Ovide mora­
lisé "ARt Bulletin" 1975 pag. 161-175
(44) José Maria de COSSIO Fâbulas mitoléqicas en Espa­
fia Madrid 1952 pâg. 3Ôss.
(45) Ibidem pâg. 43ss.
(46) Ibidem pâg. 47-48. Têunbién Schevill ob. cit. y 
Maria Rosa LIDA DE MALKIEL La tradiciOn clâsica 
en Espafia Barcelona 1975
(4 7) Apud CossIo ob. cit. pâg. 41
(48) Por ejemplo, en bibliotecas de artistas, la de He 
rrera tiene 4 libros de Metamorfosis, 3 de los cua 
les son versiones italianas, Monegro tiene 3 y de 
ellos dos en italiano, Carducho dos, uno en italia 
no, y Velâzquez dos, uno tambiên en italiano.
(49) Born ob. cit. pâg. 378
(50) Aunque las ilustraciones de los textos pertenecen 
al capitulo de las fuentes grabadas, tratamos ahora 
de las ilustraciones de las Metamorfosis para no 
romper la unidad con el estudio del texto.
(51) G. DUPLESSIS Essai bibliographique sur les différents 
éditions des oeuvres d*Ovide, ornées de planches, pu­
bliées au 15. et 16e. siècle. Paris 1889
(52) M.D. HENKEL Illustrierte Ausqaben von Ovids Metamor- 
phosen im XV, XVI und XVII Jahrhundert "VortrMge der 
Bibiiothek Warburg" 1926-1927 pâg. 53-144
(53) En la recientemente publicada Historia del grabado
en Espafia de Antonio Gallego (Madrid 1979) no se dice 
nada de las ilustraciones de las Metamorfosis .
(54) Se han visto las ediciones de Amberes 1545 (?), 1546
1551 y 1595, Huesca 1577, Salamanca 1580 y 1589,
Tarragona 1586, Valladolid 1589, Burgos 1609 y Madrid 
1622, 1645 y 1664.
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( 55) Las transformaciones de Ovidio traduzidas del verso 
Tatino en tercetos y octavas rimas. Por el Licencia- 
do Viana. En lenqua vulgar castellana con el comenta- 
rio y explicacién de las fabulas reduziendolas a fi- 
losofia naturalyy moral y Astroloqla e Historia. 
Valldolid 1589. Por Diego Fernândez de Cordoba Im- 
presor. FernSndez de Cérdoba es taunbién el impresor 
del Arte de Naveqar con bellas xilograflas que cuen 
tan entre las majoras obras del siglo XVI.
( 56) La ediciôn estâ hecha por Juan Stellio y en la copia 
del privilégie se dice que el emperador "consintié 
que él solo o quien tuviese su poder imprimiera y 
distribuyera en sus reinos las Metamorfosis traduct 
das al castellan" . Stellio es el autor tambiên de 
la ediciôn principe.
( 57) Se ha visto la ediciôn de Frankfurt 1567 que tiene 
5 ilustraciones mâs que la castellana.
( 58) Henkel ob. cit. pâg. 89. Sobre Virgilio Soils puede 
verse lise 0'DELL-FRANKE Kupferstiche & Radierunqen 
aus der Werkstatt des Virqil Solis. Wiesbaden 1977
(59) Sobre Salomôn véase Henkel ob. cit. pâg. 77 y biblio­
graf la por él citada.
(60) Los grabados de Bernardo Salomôn se utilizaron fre­
cuentemente como modelo para pinturas espafiolas. 
Salomôn era tambiên muy conocido a través de sus 
ilustraciones del Alciato latino de 1547 y de algu­
nos libros de tema religioso muy difundidos en Espa
(61) La ediciôn italiana que hemos visto mencionada antes 
en relaciôn con el texto de Bustamante es la de Vene 
cia I5l7 Métamorphosées vulqare, que estâ ricamente 
ilustrada con las mismas xilograflas que la ediciôn 
latina de Venecia 1517 firmadas por r i o. G, ambas 
impresas por Rusconi y que muestran diversas manos• 
dentro de la escuela paduana del Quattrocento. Segûn 
Henkel, esta ediciôn estâ relacionada con la italia­
na de Venecia 1497, la primera ilustraciôn renacen- 
tista de las Metamorfosis relacionada a su vez con
el autor de las bellas xilograflas del libro de Colon 
na Hypnerotomachia Polifilo (ob. cit. pâg. 65-66).
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(62) Le Metamorfosl dl Ovidio. Rldotte da Giovanni Andrea 
dell*Anquillara in ottava rima... Venetia MDLXIII
Appresso Francesco de' Franceschi Senese.
(63) Le trasformationi di M. Lodovico Dolce tratte da 
Ovidio. Venetia MDLXX Appresso Domenico Farri
(64) Jean SEZNEC The survival of the pagan gods Princen 
ton University Press ed. 1972. Tcunbién Buck ob. cit.
(65) Véase por ejemplo, el nûmero especial de la revista 
■Filologla Moderna" dedicado en Homenaje a Boccaccio 
en 1975.
(66) Seznec ob. cit. pâg. 220-224 especialmente.
(67) Seznec que habla de los manuales espaftoles (pâg.317ss) 
no menciona en sus notas el libro del Tostado. Tampoco
lo menciona CossIo (ob. cit.)
(68) TOSTADO Sobre el eusebio. Salamanca 1506. Epistola 
a Fr. Francisco Ximenez I fol. II.
( 69) Precisamente esta ediciôn salmantina es, segûn Anto­
nio Gallego, la que tiene las primeras orlas renacen 
tistas que aparecen en el grabado espafiol (ob. cit.
1979 pâg.75)
(70) José FERNANDEZ ARENAS Sobre los dioses de los genti­
les de Alonso Tostado Ribera de Madrigal "A.E.aT”
1976 pâg. 338-343. Las siete partes que comenta el 
autor son las mismas que nosotros sefialamos encua­
dernadas en seis volûmenes.
(71) Por ejemplo, sobre el nûmero de caballos de los ca- 
rros de Diana y Apolo (Tostado ob. cit. 4 fol. 108)
(72) Por ejemplo, el adulterio de Venus y Marte visto por 
Apolo, como conjunciÔn de los dos planetas vista por 
el sol (ibidem 4 fol. 12)
(73) AsI Perseo (virtud) que vece a las gorgonas (mal) con 
el escudo de Minerva (prudencia) (ibidem 4 fol.163).
(74) Recuérdese sin embargo, que en la biblioteca del Con 
de Duque de Olivares habla un côdice de la CrÔnica 
sobre Eusebio del Tostado (Gallardo ob. cit. ) . Têun­
bién tenla esta obra el pintor Diego Valentin Diaz
( Garcia Chico ob. cit.). Una noticia curiosa sobre 
la difusiôn del libro del Tostado nos la da el "in­
ventario de las alhajas y preseas que adornaban el 
Oratorio de D. Buenaventura de Medina Picazo de Méjico" 
cuyos bienes se hablan de entregar a la abadesa del 
convento de la Natividad en 1731. En él, ademâs de
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cuadros y estampas rellgiosas, aparecen los libros 
que muestran el interës de su duefio por la fâbula 
clâsica y las Bellas Artes. D. Buenaventura ademâs
de tener, en 1731 fecha del inventario, el ^seo
Pictôrico de Palomino (publicada como es sabido en 
1724 la segunda parte) cuenta tambiên con un Virgi­
lio "en romance" , el Tratado de los dioses de Be- 
yerlinck (uno de los autores recomendados por Palo
mino para los simbolismos) y el Tostado Sobre Euse­
bio que habla de compléter asi su conocimiento 
sobre la Antigüedad clâsica (Gonzalo Obregôn La ca- 
pilla de Medina Picazo en la iglesia de Regina Coeli 
Méjico 1971 apéndice)
( 79 Seznec ob. cit. pâg. 229ss.
(76) Como ya observa Seznec para la difusiôn general
(ob. cit. pâg. 251).
(77) Fernândez Arenas ob. cit. pâg. 342
(78) Se le cita por lo menos, en el capitulo 34 sobre 
Andrômeda (fol. 214)
(79) Fernândez Arenas ob. cit. pâg. 342
(80) Balthasar de VICTORIA I Parte. Theatre de los dioses
de la Gentilidad. Salamanca MDCXX En casa de Antonia 
Ramirez. Secrynda Parte del Theatro de los dioses de 
la Gentilidad Salamanca MPCXXIII En casa de Diego de 
Cvssio. Ivan Bautista AGUILAR Tercera parte del Teatro 
de los dioses de la Gentilidad Valencia 1688 por LO- 
renço Mesnier.
(81) Pueden verse los dados por Belén TEJERINA El "De Ge- 
nealoqia Deorum Gentilium"en una mitoqrafla espaftola 
del siqlo XVII; "El Teatro de los dioses cie la Genti­
lidad'* de fialtasar de Vitoria. "Filologla Moderna"
1975 pâg. 591
( 82 ) Belén TEJERINA Los "cincuenta y nueve emblemas" de 
Baltasar de Vitoria que no se lleqaron a publicâr 
Tirada aparté de "Cuadernos bibliogrâficos" 1974 vol. 
31 pâg. 1-6. La autora sugiere queel motivo de la 
no publicaciôn rio debiô ser la pobreza de la orden 
de franciscanos a la que pertenecla -como dicen sus 
cofrades- sino algûn problems con la Inquisiciôn.
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(83) Vitoria ob. cit. Prôlogo al lector s.p.
(84) Tejerina ob. cit. 1975 pâg. 595
(85) Ibidem. La autora sin embargo, se dedica preferen 
temente a la influencia de Vitoria en la poesla 
sin aludir para nada a las artes plâsticas.
(86) CossIo ob. cit. pâg. 69
(87) Buclc ob. cit. pâg. 219
(88) Juliân Gâllego ob. cit.
(89) No obstante, Aquilino Sânchez hace referencia en
su obra a los emblemas dibujados o pintados en
obras italianas, alemanas e inglesas (La literatura 
enüalemâtica espaflola (siqlos XVI y XVII) . Madrid 
1977 pâg. 55-56. Recientemente se ha estudiado 
tambiên el Arco triunfal de Domenichino, del Museo 
del Prado, en relaciôn con el tema emblemâtico, ba- 
sândose en los emblemas en 61 representados (Antonio
PINELLI La "Philosophie des Images" emblemi e impre-
se fra manierismo e Barocco. "Ricerche di Storia 
del1'Arte" 1976 ne 1-2 II Seicento. Documenti e In- 
terpretazioni pâg. 3-28). Se podrian afladir ejemplos 
espafloles en dibujos y pituras del siglo XVII rela­
tives sobre todo a conmemoraciones de tipo oficial.
(90) Vicente CARDUCHO Diâloqos de la Pintura Madrid edi­
ciôn 1865 pâg. 33l
(91) Obsêrvese como uno de los comentaristas de Alciato 
es Mal Lara, autor del programa iconogrâfico de la 
Galera Real, y otro el Brocense, quien a su vez fue 
amigo de Mal Lara y maestro de Vitoria, el autor 
del manual de mitologla. Sobre el tema puede verse 
Karl Ludwig SELIG The Spanish translations of Alciato's 
Emblemata "Modem Language Notes. LXX 1955.
(92) Vêase Ronald KEIGHTLEY Sobre Alciato en Espafla y un 
Hércules araqonés "Arbor" 1960 pag^ 57-66
(93) Aunque cada ejemplo serâ estudiado en su lugar co­
rrespondiente, recordamos solamente, a modo de ejem 
plo, el Hércules gâlico de Alciato y el representa- 
do en la biblioteca del Escorial.
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(94) Henry M.A. GREEN Andrea Alclatl and his books of
Emblems London 1872 pâg. 58-60. Tambiên George 
DUPLESSIS Les livres â gravures du XVIe. siecle.
Les Emblèmes d*Alciat Paris 1884
(95) Green ob. cit. 1872 pâg. 155
(96) Se ha visto la ediciôn latina de Basilea 1567.
(97) Se ha visto la ediciôn de Paris 1551 por Jacobum 
Kerver.
(98) Ediciôn consultada Venecia 1558.
(99) Para Felipe II propone "non sufficit orbis" leroa 
que ya fue relacionado con su padre en la fuente 
monumental de la Alhambra, conocida como Pilar
de Carlos V, y que mandô levantar el conde de Ten 
dilla. Esta misma ilustraciôn es la ûnica de asun 
to mitolôgico, que incluyen otros muchos libros 
de emblemas, taies como Paradin y Dolce.
(100) Symbolicarum quaestionum ediciôn vista Bolonia 1555
(101) Vêase mâs abajo. ^ ' .
(102) Se ha consultado la ediciôn de Francisci Foppens 
(Bruselas 1657) con traducciÔn espaftola, ilustra 
da igualmente por C. Boël. En ella se advierte 
que se hacen nuevas eeiciones de los Emblema Hora- 
tiana Amorum (con 124 figuras), Emblemata Divinls 
Amoris (con 64 figuras), y Emblemata Horacci (con 
mâs de 100 figuras).
(103) Escribe su obra en latin y luebo es traducida por 
Lorenzo Matheu y Sanz en 1658.
(104) Sobre todos estos libros puede verse la obra men­
cionada de Aquilino Sânchez Pérez (excepto sobre 
Mendo), y el comentario de Gâllego (ob. cit.) con 
relaciôn a la pintura del siglo de oro espaftol.
(105) Floriân de OCAMPO Los quatro libros prlmeros de 
la Cronica general de Espafta que recopila el ma­
estro ... Çamora 1544. Pedro Antonio BEUTER Pri­
mera Çy segunda] parte de la Crônica general de
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toda Espafla. Valencia 1546-1551. Pedro de MEDINA 
Libro de grandezas y cosas mémorables de Espafia 
Sevilla 1548. Estevan de GARIBAY Y CAMALLOA Com- 
pendio Historial de las Chronicas y VniversaT" 
Historia de todos los Reynos de Espafta (Anveres 
1571). Ocampo explica la apariciôn de personajes 
mitolôgicos en la historia "porque tal era la 
costumbre de las gentes antiguas en llamar y te­
ner por sus dioses & las personas virtuosas o a 
los que les hazian bienes seftalados, tal como 
este b les enseftavan algunas cosas provechosas o 
a los que inventavan artifiçios b ingenios, con­
que se ayudasse la vida" (ob. cit. fol XXIXv.) 
Vêase têonbiên Robert B. TATE Mythologie in Spanish 
Historiography of the Middle Ages and the Ranais- 
sance **Hispanic Review" 1955 pag. 1-18.
(106) Sobre el tema pude verse CossIo ob. cit. y Gâlle 
go ob. cit.
(107) Algunos casos concretos que hacen referencia a 
obras de Calderôn, Guillén de Castro, Mira de 
Amescua y Romero de Cepeda, serSn citados en sus 
capitules correspondientes.
(108) Arthur M. HIND Early Italian engraving Neudeln 
Liechtenstein ediciôn 1970 pâg. XVIII7
(109) Jusepe MARTINEZ Discursos practicables del nobi- 
llsimo Arte de la Pintura edicibn 1950 Barcelona 
pâg. 192. La misma cita puede verse en Antonio 
Gallego ob. clt. 1979 pâg. 137.
(110) Los que mâs se han dedicado a este tema han sido 
Angulo Iftiguez, Martin S. Soria y mâs reciente­
mente Santiago Sebastlân, Pérez Sânchez y Marti­
nez Ripoll.
(111) La reciente Historia del grabado en Espafta de 
Antonio Gallego solo alude marginalmente al tema, 
ya que, como es obvio, la obra se refiere al gra 
bado hecho en nuestro pals y no al grabado extran 
jero en Espafta.
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(112) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo 
PlctÔrico y Escala Optica Madrid ediciôn 1947 
pâg. 534.
(113) Ibidem pâg. 1007.
(114) Jusepe Martinez ob. cit. pâg. 193. Véase tambiên 
como en la almoneda de estampas de Carducho y Pu 
ga, los compradores son mayoritariamente pinto­
res (Caturla ob. cit. 1952 y 1968-69).
(115) Gâllego ob. cit. pâg. 88-89.
(116) Los estudios que se han citado anteriormente es­
tân casi totalmente dedicados a la pintura reli­
giosa la cual, al abundar mâs en Espafta es, lôgl 
camente, mâs fâcil de referirse a ella.
(117) Saltillo bo. cit. 1947 pâg. 680.
(118) Rosso ob. cit. pâg. 390.
(119) AgullÔ ob. cit. 1976 pâg. 581-582.
(120) William B. Jordan ob. cit. pâg. 189.
(121) Caturla ob. cit. 1968-69 pâg. 202-203.
Las estampas de Durero las adquiriô su discipulo 
Félix Castelloÿ las del "recibimiento" se las 
llevô Mazo, junto a "12 de las colgadas",' 33 es 
tampas se llevô el sr. Perea (Antonio Pereda); 9 
Alonso Cano^ varias Antonio de Pua (Antonio Puga). 
Tcunbién se llevaron "a su Alteça del Principe',' va 
rios dibujos estampas modelos y libros "para apren 
der"pues se acompaftaron de "un maniqui y piedras 
de moler" , todo ello de orden del Sr. Conde Du^ 
que (pâg. 218).
(122) Caturla ob. cit. 1952 pâg. 40ss. Entre los corapra 
dores el mayor es Francisco de Soils, el pintor, 
que se lleva 171 estampas y 51 dibujos; le siguen 
Alonso Cano (52 estampas y 3 dibujos), Carrefto 
(26 estampas) y otros pintores, compradores de 
menor cantidad, como Bartolomé Gonzâlez, Felipe 
Diriksen y José Gallego, este ûltimo pintor tasa 
dor de la colecciôn.
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(123) Sânchez Ccmtôn ob. cit. 1942 pâg. 14-15
(124) Garcia Chico ob. cit. pâg. 97-104.
(125) Ya hemos indicado anteriormente la coincidencia 
de los angelitos de Murillo y los amorcillos de 
los grabados de C. Boël.
(126) Mantoto ob. cit. pâg. 464ss.
(127) Maria Luisa CATURLA Fin y muerte de Francisco 
de Zurbarân. Documentes recogidos y comentados 
por... Madrid 1964 pâg. 20-21
(128) La relaciôn de sus bienes se hace en Sevilla, 
entre ellos se encuentra "un ibro de estampas
y dibujos de mano", "13 papeles del escurial de 
estampa", "13 estampas en un librito hecho délias" 
(Celestino LOPEZ MARTINEZ. Notas para lahistoria 
del Arte. Desde Jerônimo Hernândez hasta Martinëz 
Montafiés Sevilla 1929 pâg. 47ss.
(129) La relaciôn estâ hecha tambiên en Sevilla y entre 
sus bienes hay una cantidad de dibujos y estampas 
"pertenecientes al arte de la escultura" (Docu­
mentes para lahistoria del Arte en Andalucla. 
Sevilla 1927 III pâg. 88-89).
(130) Ricardo del ARCO ob. cit. pâg. 333.
(131) Sobre los coleccionistas de grabados puede verse 
tambiên Antonio Gallego Sobre colecciones espafto­
las de grabados "Academia" 1973 na 36 pâg. 4l-5à
(132) Sobre Raimondi se tienen pocas noticias biogrâ- 
ficas, especialmente de la etapa final, aunque se 
conocen r e la t i vamen te bien las etapas de su fom^ 
ciôn artistica y de su trabajo en Venecia y Roma. 
Un buen resumen de lo conocido sobre Raimondi si­
gne siendo aûn el dado por Hind en A History of 
engraving & Etching reeditada en 1963 pâg. 91-97. 
Recientemente se ha publicado el catâlogo de su 
obra grabada, con ilustraciones (Marc-Antoine  ^
Raimondi. Illustrations du catalogue de son oeuvre 




(133) Véase mâs abajo apartado de Céfalo y Procris.
(134) Hermanno HUGONE Pia Desideria Lugdvni MDCLXXIX 
Pétri Guillirain.
(135) Jan Casper GEVAERTS Pompa Introitus honoris 
Serenissimi Princ^ls Ferdinand!... Antwerp. 
Antwerp Q641-16424. Las estampas fueron hechas 
por Van Thulden. De esta obra se trata amplia­
mente en John Rupert MARTIN The decorations 
for the Pompa Introitus Ferdinandi "Corpus 
Rubenianum Ludwig Burchàrd** Part XVI London 
New York 1972.
LOS RESPONSABLES DE LOS PROGRAMAS ICONOGRAFICOS
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Si importante es la cuestiôn de las fuentes para 
un trabajo como el nuestro, no lo es menos la cuestiôn 
de quien manejaba esas fuentes, es decir, quien propo- 
nla el programa iconogrâfico a realizar por el pintor.
De los "inventores" de la iconografla nada suele 
decirse al tratar de las obras. Se estudia el autor, 
se roenciona al comitente pero se suele omitir al que 
discurriô la iconografla, y si bien este personaje es 
importante para lahistoria del arte en general, es 
bâsico para un trabajo de iconografla, por lo que, 
para subsanar este frecuente olvido, y al menos por 
una vez, le daremos prioridad sobre artistas y "patro 
nos" al estudiar los personajes que intervienen en la 
elaboraciôn de una pintura mitoldgica.
Las noticias que tenemos sobre los inventores de 
programas en la pintura espafiola del siglo XVII son e^ 
casas y solo por menciones marginales sabemos en algûn 
caso quienes fueron los creadores de taies programas. 
Sin embargo este punto es de gran importancia en un es- 
tudio iconogrâfico.
Este aspecto de la historia del arte tampoco ha
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inerecldo, que sepamos, mayor atencidn por parte de 
los estudlosos en otros palses, y si, aunque escasos, 
existen algunos estudios especlficos sobre los comi- 
tentes o patronos de las obras (1), no se ha dedicado, 
que conozcamos, ninguno/a estos otros personajes que 
tan ligados estân a la elaboracidn de la obra de arte, 
al menos en cuanto a significado.
No obstante si se ha sefialado a veces la impor 
tancia de su funcifin aunque siempre dentro de estudios 
de teorla del arte. AsI por ejemplo, lo hace Seznec en 
lo referente al siglo XVI en Italia, sefialando que, ge- 
neralmente, la falta de instrucciôn o de fuerza creati 
va de los artistas les hicieron depender de hombres de 
letras "whose meticulous instructions they received 
with docility, and often with gratitude" (2). Estos 
hombres de letras eran eclesiSsticos, teôlogos y ami­
gos suyos, entre los cuales quizâs el m&s conocido sea 
Vicenzo Borghini, prior de los Inocentes de Florencia, 
e inventor, entre otros trabajos, del programa del 
"studiolo" de Francisco I en Florencia, acerca de cuya 
labor se conserva la correspondencia intercambiada por 
Borghini y Vasari (3).
El hecho de que sean eclesiâsticos los que pre- 
paran la iconografla de las obras harla pensar a prime 
ra vista, que relegarlan los temas profanos inspirSndo 
se en un esplritu mâs cristiano, pero en Italia, como 
seflala Seznec, solla suceder todo lo contrario y las
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decoraciones paganas mâs importantes fueron hechas para 
cardenaleSycon lo que los clérigos, no solamente aeonse 
jaban los temas sino que ademSs pagaban las obras mito- 
lôgicas.
Esto tiene su explicaciôn en la formaciôn que re 
ciblan los eclesiâsticos, los cuales eran educados con 
textos de la AntigUedad y deblan condenar como clérigos 
lo que êunaban como humanistes (4) .
En lo que se refiere a Espafta, el panorama gene­
ral italiano se mantiene^ con algunas salvedades impor­
tantes.
Los teôlogos daban, lôgicamente, los programas 
religiososy y los clérigos (teôlogos o no) frecuentemen- 
te los progreunas profanos. Sin embargo la Iglesia no tu 
vo en Espafta un papel importante -a nivel de encargos- 
en el arte profano y las personalidades mâs conocidas, 
que pudieron haber desempeftado en Espafta un papel pare- 
cido al de los cardenales italianos (patriarca Ribera 
en Valencia y cardenal Nifto de Guevara en Sevilla, por 
ejemplo), se limitaron a encargar obras de tema religio 
so o, en el caso de ser profano, a muy pequefta escala 
y no mitolôgico (5).
Por tanto, el papel de los clérigos en la pintu­
ra mitolôgica espaftola se limitÔ a su consejo sobre los 
temas a representar y esto se debe mâs que a su condi- 
ciôn de hombres de iglesia, a su condiciôn de hombres de 
letras, ya que en Espafta, como en Italia, la educaciôn 
del alto clero estaba basada en la lectura de los clâsi
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cos (6) y la cultura estaba, en mayor grado que en It^ 
lia, en poder de la Iglesia. Esto se reforzaba ademâs 
por el temor al control de la Inquisiciôn, por supuesto 
mucho mâs riguroso que en Italia y que parecla esquivar 
se mâs fâcilmente encargando a un eclesiâstico las imâ- 
genes expuestas a la censura.
No obstante, y como veremos seguidamente, los 
programas mitolôgicos en la pintura del siglo XVII, fue 
ron encargados generalmente a eruditos, aunque en algûn 
caso taies eruditos eran clérigos a la vez. La interven 
ciôn de los proplos pintores en los programas iconogrâ- 
ficos e»£ muy rara y cuando sucede, se hace constar ex- 
presamente, precisamente por su carâcter excepcional.
Si en Italia se apela a la falta de instruccién de sus 
pintores para justificar el recurrir a hombres doctos 
(y se dice que Vasari necesitaba a Borghini (7), pién- 
sese lo que sucederla en Espafta, dadas las diferencias 
existantes entre la distinta formaciôn y cunbiente artl£ 
tico de uno y otro pals.
La Iconografla de la obra debla satisfacer el de- 
seo del que encargaba y pagaba la obra y era éste por 
tanto, quien buscaba la persona entendida que "inventaba* 
el programa, generalmente un hombre de letras con fama 
de eruditoc.
Naturalmente no hay que suponer que todas las 
obras requerlan la interveneiôn de un experte en icono-
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grafla. Como es lôgico las pinturas respondlan a di- 
versas necesidades y unas veces se trataba de obras 
de pequefto alcance, de contenido sencillo y tradicio- 
nal, cuyo tema era elegido por el cliente y cuya icono 
grafla la indicaba SI mismo, con o sin la opiniôn del 
pintor, y muy frecuentemente sefialando "que copiase 
tal obra" o "la imagen hecha para tal persona". Otras 
pinturas por el contrario, eran de mayores vuelos, 
bien por exigencia del cliente, bien por la raisiôn 
que se destinaba a la pintura, en este caso se reque­
rlan los servicios intermedios de un experto. Su partJL 
cipaciôn era imprescindible en las grandes obras rea­
les y por supuesto, en los festejos pÛblicos de la 
nomarqula (o de la nobleza en las pequefias "cortes" 
provinciales), donde la imagen iba a ser expuesta a to 
dos los sûbditos y tenla que prestigiar al mâximo las 
personas y las instituciones, pero tambiën en las resi. 
dencias reales donde el programa era elegido con igual 
cuidado y las imâgenes tenlan la misma funciôn, aunque 
reservada a un nOmero limitado de personas, entre las 
que tenlan especial importancia las visitas de otros 
palses y las embajadas de otras Cortes. En este caso 
se recurrla siempre a una persona de amplios conocimien 
tos, versado en letras, literatura e historia, y que 
por ello, pudiese componer imâgenes que expresasen sin 
equlvocos y con ampulosidad,el contenido que se querla 
exteriorizar, o el mensaje que se querla comunicar.
Estas personas estaban naturalmente, al servicio
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del com!tente y su labor era tanto mâs rigurosa 
cuanto mayor era la categorla del cliente. Las indi- 
caciones eran minuciosas en extreme y en ocasiones as 
fixiantes para el pintor. Tal nos cuenta Palomino a 
propôsito de Lucas Jord&n: "Asl le sucediô a Lucas Jor 
dân, que aburrido de las ideas, o asuntos, que en His­
toria sagrada (en que no habla, que sublimarse) le su- 
roinistraba de orden del sefior Carlos Segundo, cierto 
sujeto eclesiâstico muy docto, le dijo al Rey: Sefior, 
para esto no basta ser hombres doctos, que es menester 
juntamente inteligencia de la Pintura. Con cuyo motivo. 
Su Majestad mandô lleunar un sujeto de la profesiôn 
Gel mismo PalomincQ en que concurrla la circunstancia 
de las letras: el cual informado de la historia, que 
se habla de expresar, le fue sugiriendo los asuntos, 
tan arreglados a el texto, y a el arte; que Jordân lo­
co de contento los besaba, y decla, que aquâllos si, 
que venlan ya pintados". (8)
La iconografla muy raramente se encomendaba al 
mismo pintor y en este caso, siempre que coincidiese 
que el artista era ademâs hombre de letras, como vere­
mos mâs adelante. Esta desconexiôn entre iconôgrafo y 
pintor existla frecuentemente,como hace notar Palomino 
tambiën: "No hay duda, que los discursos de cualquier 
hombre docto, y erudito serân mâs sublimes,que los de 
un pintor, por docto que sea; pero ëste los adaptarâ 
a la naturaleza del arte, que ha menester contempler
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una potencia material, y corpôrea, a quien deben ser 
perceptibles, y proporcionados. Los otros serân tan 
sublimes que s61o podrâ comprenderlos la potencia e£ 
piritual, como lo es el entendimiento; ademâs de otras 
impropiedades, que pueden ocurrir en los tropos, simbo 
los, y figuras morales. Pero esto no excluye que siem­
pre, que el hombre docto fuere inteligente de la Pintu 
ra, serâ aptlsimo para semejantes ideas; que aunque e£ 
to sea dificultoso, no es imposible* (9) ,’ y repercutia 
en el valor estético de la obra con casos muy extremos, 
que sefiala de nuevo Palomino; "Pero cuando suceda, que 
el artifice, por complacer a el duefio de la obra, (que 
es muy justo) se haya de gobernar por ajena idea, pro­
cure, cuanto le sea posible, ajustarse a ella, en lo 
que no contraviniere a las réglas del arte, e ilustrar 
la, enriquecerla, y adelantarla, antes que disminuirla; 
pues de todas maneras le estarâ bien a su crédito, y a 
sus intereses. Y tambiën quisiéra yo que los duefios de 
las obras, ya que se arroguen a si la descripciôn de la 
idea, o asunto, le reserven a el artifice el modocde 
practicarla. En lo cual he visto rarlsimos, tenaces, y 
perjudiciales caprichos. Y que piden cosas tan extrava 
gantes, asl en la substancia, como en el modo, que mâs 
pueden mover a risa, que a indignaciôn (10).
No siempre se sabe el nombre de la persona que 
dirigla la iconografla de una obra. A pesar de la im­
portancia de su misiën el nombre se ocultaba generaImen
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te y a veces solo por azar, o por deducelones mâs o me 
nos felices, es posible conocerlo.
Hechas estas puntualizaciones pasaunos ahora a 
examinar quienes fueron los "iconôlogos" o expertos en 
imâgenes, conocido s en la pintura espafiola.
La importancia de la iconografla mitolôgica, que 
a nosotros nos interesa, empieza en Espafla en el siglo 
XVI por eso hacemos alusiôn a algunas obras de esta âpo 
ca que se incluyen en el cuerpo del trabajo y cuyos ico 
nôgrafos nos son conocidos.
Nos vamos a referir a dos solamente. Una de ca­
râcter oficial, pûblico y triunfalista, y otra de carâc 
ter mâs reservado y minoritario.
La primera es el programa decorativo de la Cale­
ra Real de Lepanto, obra que, como veremos, prodigaba 
las imâgenes mitolôgicas.
La nave estaba destinada a ser la capitana de la 
flota aliada contra el turco y a albergar por tanto a 
Don Juan de Austria, capitân general de la Armada.
La galera se construyô en Barcelona y se enviô a 
decorar a Sevilla. La primera traza fue hecha por el 
Bergamasco y a su muerte se pasô el encargo a Juan de 
MallâiMlI) quien escribiô despuës la descripciôn de la 
galera, manuscrite conservado en la Biblioteca ColombjL 
na de Sevilla (12J y gracias al cual tenemos noticias
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detalladas sobre su programa.
En el prôlogo de la descripciôn se dice que Fe­
lipe II mandô hacer una galera "que en tamafto y ligere 
za excediera a las ordinarias, adornândola de escultu- 
ras y pinturas que la hicieran mâs vistosa y de mâs gr^ 
to contempler, asl como de historiés, fâbulas, figuras, 
empresas, lemas, jerogllficos, dichos y sentencias que 
declarasen las virtudes que deben concurrir en un capi­
tân general de la mar y para que la misma galera sirvie 
ra a Don Juan de libro de memoria, abierto a todas ho- 
ras en todas sus partes, acerca de cuanto debla hacer 
(13) .
Mal-tarwjnismo nos explica que sus apuntaciones 
estaban hechas "sobre la relaciôn que vino de la Corte 
en lo que toca a la pintura, têrroinos y lo demâs que 
de fuera de la popa habla de estar" (14).
Asl pues, de Madrid se enviaron a Sevilla las 
ideas que se querlan ver expuestas en la nave capitana 
(con segura intervenciôn personal de Felipe II que, co­
mo es sabido, se interesaba especialmente en cuestiones 
artlsticas) y con ellas completô Maltara la iconografla, 
indicando las historias a representar en cada parte de 
la nave, los lemas que se hablan de inscribir junto a 
las historias y lo que ; 5ignificaba cada uno de los 
elementos que acompaftaban la imagen. Debajo de las his 
torias principales se colocô un epigrama en latin y una
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declaraclôn en espafiol dedlcada a la imagen principal.
Juan de Mallara era una de las personalidades 
mâs famosas del humanismo andaluz. Habla estudiado en 
Salamanca y de regreso a Sevilla tuvo como disclpulos, 
entre otros, a Arguijo, Jâuregui y Medina (personajes 
todos ellos relacionados con la pintura mitolôgica 
como veremos oportunamente}. Era amigo de Francisco de 
Medina y del cauiônigo Pacheco, tlo del pintor. Este 
ôltimo lo incluyô en su Libro de Retratos y por él sa 
bemos que compuso varios poeroas mitolôgicos y que 
"ilustrô los emblemas de Alciato" (15) . Asimismo escrl. 
biô la Filosofla Vulgar. sobre interpretaciôn y origen 
de los refranes castellanos con frecuentes alusiones a 
los emblemas de Alciato, cuya imagen y texto tràducla 
en muchos casos (16).
Esta fue la persona encargada del iroportantlsimo 
programa de la galera real que habla de representar a 
Espafla y al catolicismo en la batalla contra el turco.
La segunda obra del siglo XVI que requiriô un 
programa profundamente pensado y el concurso de humanly 
tas para sus imâgenes es la bôveda de la biblioteca del 
monasterio de El Escorial.
La pintura fue realizada por Tibaldi, que la co- 
brô en 1592, y en ella se incluyen escenas con persona­
jes o historias mitolôgicas que serân estudiadas en sus 
capitules correspondientes.
La descripciôn de las imâgenes representadas en
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la biblioteca la hizo el P. Sigüenza en su Historia 
de la Orden de San JerÔnimo (17). La descripciôn es 
muy minuciosa y por ello, y porque el mismo autor lo 
confiesa expresaunente, se ha seflalado al P. Sigüenza 
como autor de la iconografla de la sala. Tambiën se 
ha pensado que fuese tarea de colaboraciôn entre Si­
güenza y Arias Montano el erudito mâs famoso de la Es 
pafla del XVI y a quien se debe la ordenaciôn de los 
fondos bibliogrâficos del Escorial.
La bôveda estâ dedicada a la Teologla, Filoso 
fia y Artes Libérales, decoraciôn enciclopëdica, usual 
en las bibliotecas (18) y para representar las ciencias 
y las artes se eligieron algunos personajes mitolôgicos, 
y precisamente el hecho de no poder explicar alguna de 
estas escenas de la fâbula -hacia las cuales, por otro 
lado, no sentla ninguna simpatla- es uno de los puntos 
en que se basa Taylor para pensar que no fue Sigüenza 
el que inventô el programa sino que probablemente, se 
liraitô a dar sugerencias para su elaboraciôn. Segün Taylor 
la iconografla de la biblioteca séria mucho mâs profunda 
y en relaciôn con el hermetismo,al que eran adictos tanto 
Juan Bautista de Toledo como Herrera y el mismo Felipe II, 
debiëndose sobre todo a Herrera la "idea" general sobre 
el monasterio de El Escorial y el programa iconogrâfico 
de la biblioteca (19).
Tanto en un caso como en otro, el programa icono­
grâfico de la biblioteca del Escorial estuvo en manos de
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personas destacadas por su saber, como era usual.
Si en el siglo XVI se hacen encargos de progra 
mas iconogrâficos a eruditos conocidos, otro tanto vamos 
a observar en el siglo XVII.
De las grandes obras pictôricas del siglo XVII 
no siempre se conoce el inventor del programa pero con 
servamos datos suficientes para obtener una visiôn de 
conjunto del problems bastante aceptable.
En ocasiones es el propio pintor el que nos da 
el nombre del inventor de la iconografla, por ejemplo 
Pacheco nos dice que 61 siguid el consejo del maestro 
Francisco de Medina para las pinturas del techo de 
Hërcules en la casa del duque de Alcalâ y Palomino nos 
dice que ël mismo inventô la iconografla para una de 
las decoraciones de la entrada en Madrid de Mariana de 
Neoburg.
Otras veces se debe a la casualidad el que sepa 
mos el nombre, tal ocurre con las obras de los techos 
del palacio del Pardo en que, gracias a la reclaunaciôn 
de uno de los pintores, ëste se cita a si mismo como au 
tor de la iconografla de una de las salas y roenciona a 
los que inventaron el resto. En el caso del Salôn de los 
Espejos del alcëzar de Madrid y la iconografla dada por 
Velëzquez, la noticia se la debemos a Palomino y en 
otros casos (entradas de Mariana de Austria en Madrid y 
de Carlos II en Zaragoza, por ejemplo) se debe a noti-
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cias marginales el que conozcamos el nombre del "pro- 
gramador" de la iconografla. Finalmente, en ciertas oca 
siones, solo podemos suponer los personajes que estân 
tras el progiana de la obra, por ejemplo en el caso del 
techo de la casa del poeta Arguijo y en el Salôn de Rej^  
nos del Buen Retiro.
Todas las obras mencionadas, excepto dos, son 
obras hechas para el rey, bien por propio encargo, bien 
por encargo de organismes pûblicos, y en ellas el progra 
ma corre a cargo de eruditos que excepcionalmente son 
pintores el algûn caso.
Las dos obras no hechas por encargo real son las 
de la casa de Arguijo en Sevilla y las de la casa del 
duque de Alcalâ, tambiën en Sevilla. La iconografla de 
la primera es posible que se deba al propio poeta y la 
de la segunda se encomendô a un erudito, en este caso 
clërigo tambiën.
Examinaremos pues, detenidaunente, las figuras de 
estos "inventores" de imâgenes del siglo XVII.
Arguijo es poeta conocido de la escuela sevillana, 
heredero de una fortûna considerable y duefto de una casa 
en Sevilla famosa por sus reuniones de poetas y artistas. 
Para esta casa encargô la serie de pinturas mitolôgicas 
que hablan de ocupar el techo de su sala principal y que 
serân examinadas en el capitulo del Olimpo.
Nosotros hemos supuesto que la iconografla de es­
te techo pudo estar ideada por Arguijo lo que irla muy
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bien con la base humaniste que se puede apreciar en el 
estudio iconogrâfico (20).
Arguijo ademâs, habla hecho con anterioridad es­
te tipo de trabajo, como indicamos en su capitulo co- 
rrespondiente, ya que él mismo habla elaborado el pro- 
gréuna iconogrâfico -por cierto con prufusiôn de imâge 
nés profanas- para la decoraciôn de su calle en las 
fiestas del Corpus de 1594, segûn nos cuenta Messla de 
la Cerda (21).
La segunda obra de importancia para el tema mi­
tolôgico son los techos de la casa del duofue de Alcalâ. 
tambiën en Sevilla.
En este caso se recurriô a Francisco de Medina 
para la elaboraciôn del programa iconogrâfico, segûn 
nos dice Pacheco,
El maestro Francisco de Medina es persona siem­
pre citada con# autoridad en los clrculos humanistes s^ 
villanos del siglo XVI, pero de la que se conocen muy 
pocas obras y se tienen no muchos datos. Francisco Pa­
checo lo incluyô en su Libro de Retratos y por ël sabe 
mos que estudiô con Juan de Mallara, que estuvo en Ita 
lia, que diô clases en Antequepa y Osuna, pasando en 
1570 a ser preceptor del hijo del duque de Alcalâ, de 
donde vendrla la amistad con el duque y el encargo de 
la iconografla de la pJ^tura de su casa. Medina muriô
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en 1615 y dejô "grandes curiosidades de papeles de e^ 
têunpa, de escritos de las cosas mâs notables de su tiem 
po, de pinturas originales, de monedas antiguas de todos 
metaies" (22) . Sin embargo, se conocen muy pocas obras 
de su roano aunque hizo el prôlogo a las Anotaciones a 
Garcilaso de Fernando de Herrera y era persona frecuen­
temente consultada en cuestiones de literatura y arte. 
Pacheco nos dice teunbién que "hizo muchas inscripciones 
i epigramas a amigos suyos, a pinturas, a tûmulos reales, 
etc." trabajo como se ve, muy relacionado con el que ha­
ce un experto en iconografla. Francisco de Medina era 
ademâs canônigo de Sevilla y aficionado él mismo a la 
piitura, es decir, uno de esos hombres de conocimiento y 
aficiones universales.
Como se ve pues, era una persona de amplios sa- 
beres, relacionado con los clrculos sevillanos mâs cul- 
tos, al que se le encargô el programa del techo de la 
Casa de Pilatos. En este caso ademâs, el encargo hecho 
a Medina es mâs llamativo, y sirve para mostrarnos mejor 
la importancia que se le daba a esta labor iconogrâfica, 
por el hecho de que el autor de la pihtura, Pacheco, era 
asimismo hombre culto, con Academia en su propia casa y 
uno de los escasos pintores teôricos que ha habido en Es 
pafia, al que sin embargo, se le alejô de la tarea de bu^ 
car imafenes adecuadas y significados.
La tercera obra de importancia , de la que cono- 
cemos el autor de la iconografla, es la decoraciôn del
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palacio del Pardo,efectuada despuês del incendio de 
1604. Felipe III encargô la decoraciôn de todos los te 
chos del palacio incendiado, salvo la torre de Becerra 
ûnica que se habla salvado del fuego. En ella intervi- 
nieron numerosos pintores y gracias a uno de ellos te­
nemos datos sobre las personas que programaban la ico­
nografla de los techos.
La fuente de noticias es el pintor Jerônimo de 
Mora que realizô la decoraciôn de la bôveda de la esca 
lera de la Reina y enviô una instrucciôn al secretario 
de la Junta de Obras y Bosques explicando los puntos a 
tener en cuenta para la tasaciôn, entre ellos seflala, 
como mérito especial,el haber planeado él mismo las 
imâgenes que después pintô.
En la instrucciôn,el pintor aclara que los tasa 
dores deben ver y ponderar en la pintura dos partes "la 
una material y la otra espiritual" que se han de esti- 
mar independienteroente , "viendo asl el aima y razôn de 
su obra, como lo material de ella, pues son éstas los 
mâs importantes y mâs dificultosos trabajos de ella y 
los que mayor estimaciôn deben tener, que esto tiene 
superior inteligencia y estimaciôn" (23).
Seguidaunente dice Mora en su favor que el rey 
Felipe III supo apreciar esta labor de buscar "el aima 
y razôn de la obra", cuanto a la muerte de Juan de la 
Cruz y Bartolomé Carducho, "pareciéndole que los que
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hablan de acabar las obras no les darlan el aima que 
a taies obras convenla, mandô que Pedro de Valencia, 
hombre docto en buenas letras, les instruyese en lo 
que en aquella galerla debian hacer; y asl lo hizo dan 
dole a Carducho el orden de hacer lo que allî hizo y a 
Francisco Lôpez de la misma suerte" (24) . Asl pues sa­
bemos que el rey, es decir, el comi tente, fue quien eli. 
giô al experto en iconografla para su palacio y este 
trabajo les fue encomendado, primero, a Juan de la Cruz 
y Bartolomé Carducho, y luego, a Pedro de Valencia, que, 
junto al propio Jerônimo de Mora,fueron los inventores 
de la iconografla del Pardo.
Las personas elegidas por Felipe III son bien co 
nocidas en el mundo literario y artistico de finales 
del siglo XVI y principios del XVII.
Los que menciona Mora son, primeramente, Juan 
Pantoja de la Cruz y Bartolomé Carducho, ambos pinto­
res y frecuentes colaboradores, cuya tarea iconogrâfica 
en el palacio debiô ser pequefta en todo caso, ya que 
cuando se da el cambio de programa es por la muerte de 
ambos (ocurrlda en 1608), y por las noticias que tene­
mos, solo se habla pintado hasta entonces, la sala de 
Audiencias con la historia de Salomôn, la sala de Retr^ 
tos con las victorias de Carlos V y la Galerla del Rey 
con las hazaftas de Carlos V que se cambiaron por la hi^ 
toria de Aquiles al pasar el encargo a Vicente Carducho. 
Por tanto el trabajo de los primeros inventores debiÔ 
reducirse a estas salas.
Bartolomé Carducho es uno de los pintores llegados
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al Escorial con Zuccaro con quien habla trabajado an­
tes en Florencia y Roma y de quien pudo tomar infornm 
ciôn en lo referente a cuestiones teôricas de la pin­
tura. Fue persona muy elogiada por los artistas de su 
época y por lo que nos cuenta su hermano Vicente en 
los Diâloqos , de mucho y reposado estudio (24bis).
En cuanto a Pantoja, conocido principalmente co 
mo retratista real, sabemos de su intervenciôn junto a 
Francisco Lôpez, en la pintura del techo de la sala de 
Retratos, del palacio de El Pardo, sin que nada haga 
pensar por ello que interviniese en la preparaciôn de 
su programa iconogrâfico (24ter).
No obstante, y a pesar de lo dicho por Jerônimo 
de Mora, creemos muy dificil la intervenciôn de Cardu 
cho y Pantoja en la"invenciôn" de la iconografla de las 
salas de El Pardo. REcordemos que hasta 1608 se hablan 
pintado très de ellas, una con tema biblico (historia 
de Salomôn), para lo que se recurriria a una persona de 
la Iglesia como asesor, y otras dos con tema histôrico 
(vida de Carlos V) para lo que se acudirla sin duda a 
historiadores, muy probablemente al cronista del Reino.
La tercera persona citada por Mora como "iconô- 
logo" del Pardo es Pedro de Valencia y en este caso te 
nemos, como anteriormente con Juan de MalZara, uno de 
los personajes mâs famosos en los ambientes literarios 
del siglo XVII y cuya biografla nos permite ver las re 
laciones existentes entre los eruditos de esta época.
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los artistas y literatos.
Sobre Pedro de Valencia poseemos muchos y valio 
SOS datos,a algunos de los cuales se harS alusiôn en el 
capitulo corr^ondiente a Troya (25) .
Pedro de Valencia era natural de Zafra lugar en 
que residiô la mayor parte de su vida. Estudiô en Sala­
manca con el Brocense y Arias Montano, con quien siempre 
le uniô una gran amistad. Escribiô varias obras en la­
tin y tradujo obras al latin y al castellano, entre ellas 
el De imâgenes de Teofastro y algunos discursos de tipo 
arbitrista como el Discruso contra la ociosidad de 1608 
recomendando el trabajo como remedio para los maies de 
Espafla. En 1607 fue nombrado cronista oficial del reino 
de Castilla por Felipe III.
Era bien conocida su avidez por los lîbros, cuya s 
novedades solia pedir a los Palses Bajos. Se escribla 
asidueunente con el fgunoso impresor Plantin quien le in- 
formaba y remitia las novedades bibliogrâficas. ViviÔ 
largo tiempo en Zafra desde donde se carteaba con poetas 
y eruditos de su tiempo. Se conoce su correspondencia con 
el padre Sigüenza, con GÔngora, con Pablo de Cêspedes, 
Luis del Alcâzary Francisco de Medina (alabando unos ver 
SOS de Arguijo, el poeta antes mencionado). (26)
Como se recordarâ fue a él precisamente a quien 
dedicô Pablo de Céspedes su Diseurso de la comparéeiôn 
de la antigua v moderna pintura y escultura (27) que
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cribiô a Instanclas suyas y en cuya presentaciôn se 
informa de que el mismo Pedro de Valencia era un "ar 
diente aficionado" a la pintura que incluso la habla 
practicado en la juventud (28).
Pedro de Valencia apadrinô a Lorenzo Raunirez 
de Prado (autor del programa de la entrada de Mariana 
de Austria) (29) y fue aunigo tambiën de Hortensio Para 
vicino y sobre todo de Arias Montano, cuya amistad tu­
vo siempre, hasta tal punto que ëste hizo donaciôn a Pe 
dro de Valencia y Juan Raunlrez, su cuftado, de sus faie- 
nes y joyas, declarando, en 1597, que a Pedro de Valen 
cia "siempre le he tenido en lugar de hijo" (30) . Fue 
taunbiën Pedro de Valencia el que redactô el epitafio 
para la tumba de Arias Montano.
En lo que respecta a su papel de inventor ico­
nogrâfico tenemos un documento precioso y ûnico sobre 
tal funciôn en el siglo XVII. Se trata de un manuscr^ 
to inëdito de Pedro de Valencia y Juan Bautista Lava 
fla (31) en el que se detallan las pinturas que se han 
de realizar en una galerla de palacio y que, por tratar 
se de pinturas religiosas, han sido estudiadas en un 
trabajo aparté (32). El documento describe con minucio 
sidad toda la obra y puede servirnos perfectaonente para 
saber como eran las instrucciones que se daban a los 
pintores sobre la iconografla. Primero se hace la "pro 
posiciOn" general de toda la obra,con las figuras prin 
cipales que han de forroar parte de ella. Despuës se de£
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cribe cada una de estas figuras principales con el de 
talle de cada uno de sus atributes; despuës vienen los 
"slmbolos", objetos o personajes secundarios que acom- 
paftan la escena; sigue un "ejemplo" de la Antigüedad 
que justifica a la vez el porquë de la elecciôn de ta­
ies imâgenes, ën ël se menciona hasta el color que ha 
de darse a algunos vestidos con especial significaciôn. 
El detalle con que estâ confeccionado el programa nos 
dice, por un lado, la preparaciôn que el trbajo reque- 
rla y la importancia que tenla hasta el menor detalle 
para el simbolismo general, y por otro, nos permite co 
nocer la minuciosidad de las indicaciones del inventor 
y el escaso papel que se reservaba a la libertad del 
pintor.
El cuarto personaje que intervino en el progr^ 
ma de las pinturas del Pardo es, finalmente, el propio 
relator de los nombres, el pintor Jerônimo de Mora.
Jerônimo de Mora era un pintor aragonës, medio­
cre, de obra reducida, que por la opiniôn que su obra 
merecla a los contemporâneos, era mâs ducho en iconogra 
fia que en pintura (33). Habla trabajado con Federico 
Zuccaro en El Escorial y, al igual que Bartolomë Cardu 
cho, pudo haber tratado con el italiano de cuestiones 
relatives a la teorla del arte.
Ademâs de pintor era poeta y autor de comedies 
al que Cervantes menciona elogiosamente en su Viaje al
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Parnaso. De su inquietud por las letras nos habla el 
hecho de que formase parte de varias academias, entre 
ellas la Academia de los Nocturnos de Valencia, y la 
de Francisco de Silva en Madrid (34).
En el mismo documento que hemos citado anterior 
mente, déclara Mora la importancia que tenla el "inven 
tor de imâgnes" y el mérito propio por no haber conta- 
do con ningûn asesor iconogrâfico, ya que él "habla re­
vue 1 to toda filosofla natural y moral, para elaborar 
segûn la doctrina de los egipcios, griegos y latinos 
en un jerogllfico de jerogllficos las buenas virtudes 
de la cristianisima Reyna y seftora nuestra" (35).
El caso de Jerônimo de Mora es una de las excep 
clones en que se encomienda la iconografla al propio 
pintor de la obra. Esta excepciôn se debe sin duda a sus 
otras tareas poëticas y que suponlan en ël una prepara­
ciôn literaria y que le hablan granjeado fama de erudi­
to.
En buen orden cronolôgico, el siguiente programa 
importante del siglo XVII, con intervenciôn de la mito- 
logla, es el realizado para el Salôn de Reinos del Buen 
Retiro, obra êunbiciosa desde sus comienzos, en la que 
el Conde Duque quiso plasmar su deseo de grandeza al 
servicio de Espafla y de Felipe IV y "a mayor gloria 
propia". Como veremos en el capitulo de Hërcules, las
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pinturas que se hicieron para el Salôn de Reinos, y q 
que adornaban sus paredes, presuponlan un programa me- 
ditado y complejo.
Se han sugerido varios nombres como posibles au 
tores del programa de dicha sala, desde el conde duque, 
Mayno y Velâzquez, hasta el propuesto por nosotros de 
Francisco de Rioja (36J, el famoso poeta andaluz, biblio 
tecario del rey y de Olivares, y cronista de Castilla.
Sin duda el encargô lo debiô hacer el Conde Du­
que y lo harla a Rioja, su amigo, a quien habla llamado 
a la Corte en 1621.
Francisco de Rioja es conocido fundamentalmente 
como poeta destacado de la escuela sevillana. En sus 
poeslas ocupa un puesto importante el canto a las rui­
nas o ciudades antiguas y a él estuvo atribulda mucho 
tiempo la faAsa Epistola moral a Fabio (37). Su amistad 
con el Conde Duque naciô en la juventud de ambos en Se­
villa y siguiô hasta la muerte de Olivares, a quien Rio 
ja acompafiô incluso en el destierro (38). El poeta era 
persona de plena confianza del Conde Duque y colaborô 
con él frecuentemente en la redacciôn de documentes y 
en otras tareas realcionadas con las letras.
De sus aficiones artlsticas e iconogrâficas te­
nemos numerosos testimonios en el Arte de Pacheco. Rio 
ja estuvo siempre en contacto con los personajes impor 
tantes de la cultura sevillana, tanto personalmente du
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rante su estancla en Sevilla, antes de su marcha a la 
Corte y despuës de la muerte de Olivares, como indi 
rectaunente por las visitas frecuentes que haclan a Ma 
drid eunigos andaluces y personas recomendadas al Con- 
de-Duque.
La amistad de Rioja con Pacheco venla de anti­
que a través del tlo del pintor, canônigo de Sevilla 
igual que Rioja, y es curioso que Pacheco nombre en su 
testamento al poeta a quien deja en herencia "una lâm_i 
na de Venus" (39).
Las citas de Rioja en el Arte de Pacheco son 
frecuentes y las mâs largas de ellas relacionadas con 
cuestiones iconogrâficas. Quizâs la mâs famosa sea el 
discurso de Rioja en favor de la iconografla de los 
cuatro clavos de Cristo que Pacheco pub1ica en su tra 
tado. Si n embargo, las consultas iconogrâficas de Pa 
checo a Rioja no se limitan a temas religiosos y el 
pintor nos cuenta como consultô tambiën a Rioja a pro 
pôsito de la iconografla de Andrômeda: "Yo, desde mis 
tiernos aflos, siempre procuré con particular inclina- 
ciôn y afecto, inquirir y saber por los libros y por 
varones doctos, muchas cosas para la noticia de la ver 
dad y puntualidad de las fâbulas o historias"; seguida 
mente cuenta su consulta a Rioja a propôsito del color 
de Andrômeda: "Consulté en aquella sazôn a Francisco 
de Rioja, como tan erudito, y escribiô un papel cuyas
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palabras son estas: "Andrômeda hija de Cefeo y de Casio 
pe, dice Apolodoro, que fué echada a la ballena, porque 
su madré se gloriô de tener mayor hermosura que las Ne- 
reidas; Higino, en el Poético Astronômico, que porque 
su madré antepuso la hermosura de su hija a la de las 
Nereidas. Que fuese negra muestra Ovidio en sus Trans'- 
formaciones, diciendo que Perseo vino en Etiopla, y en 
los campos de Cefeo, halld a su hija atada a la roca.
Y Plinio, EstrabÔn, Higino y Apolodoro, dicen que pasô 
en Etiopla donde era rey Cefeo. De donde se colige cla- 
ro que era negra, pues era Etiope. Ovidio en la Episto 
la de Safo a Fadn dice claramente que era negra" (401 
(Siguen los versos de Ovidio y la traduccifin al caste- 
llano y despuês la cita de Petrarca que habla ocasiona 
do la consulta). Como se ve el conocimiento de Rioja 
en lo que se refiere a fuentes literarias sobre mitolo 
gla es complete.
En otra ocasiôn Pacheco introduce poemas origi­
nales o traducciones de Rioja (41) y tambiën nos da su 
opiniôn sobre el conocimiento de las artes,ûtil para 
toda persona cul ta, "«(e algunas artes como escultura, 
pJifbura y arqultectura es razfln que se tenga noticia, 
siquiera de lo especulativo, para tratar las cosas que 
délias se ofreclere atinadamente" (42).
Recientemente Brown ha tratado tambiën la amis- 
tad de Pacheco y Rioja recordando la existencia de un 
manuscrite en la Blblloteca Nacional de Madrid (Trata-
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dos de erudiclën de varlos autores)en el que Pacheco 
trata cuestiones artisticas e iconogrâficas con Rioja 
aunque referidas mayoritariamente a temas religiosos
(43) .
Vemos pues como la personalidad de Rioja, poeta, 
hombre de letras, cronista de Castilla y preparado para 
cuestiones artisticas e iconogrëficas por el conocimien 
to de la literatura clâsica y de las fuentes de la mito 
logla, le haclan el hombre indicado para la preparaciôn 
de un programa iconogrSfico de la importancia del del 
Salôn de Reinos.
Su interveneidn en la decoraciCn del Salôn del 
Buen Retire no estâ comprobada, pero s£ en la decoracifln 
pictôrica del palacio, y en un papel tan extraflo como el 
de "tasador de pinturas", as! en 1634, entre las compras 
de pAtura para el Buen Retire, aparecen 18 cuadros adqu_i 
rides a Diego VelSzquez y"tasados por Francisco de Rioja 
en 21.000 reales" (44). Esta noticia nos llevarla a supo 
ner una intervenciôn de Rioja en la decoraciôn del Buen 
Retire mucho mayor, y no limitada exclusivamente al cam- 
po de la Iconografla.
La intervenciôn de Rioja nos confirma una vez mâs 
como eran elegidos para taies tareas Iconogrâficas, los 
hombres mâs representatives de la cultura de su tiempo,
Otro programa importantlsimo en la iconografla 
profana delssiglo XVII fue el de los techos del alcâzar 
de Madrid, que solo muy parcialmente conocemos.
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Entre sus obras hubo un techo con la fâbula 
de Pandora cuya iconografla fue planeada, segûn Palo­
mino, por VelSzquez, quien hizo la planta del techo y 
escribiô la historia que se habla de representar en 
cada una de las divisiones (45). Esto nos demuestra 
hasta que punto era VelSzquez cnsiderado por el rey ya 
que a él precisamente confiô el progreuna de una de las 
salas principales de su palacio, que de otro modo huble 
ra sido objeto de concienzuda labor por algün otro eru- 
dito.
Los demSs autores de programas iconogrâficos 
del siglo XVII cuyos nombres nos son conocidos, se en 
cargaron todos ellos de programas de Entradas Reales.
El primero de ellos es Ramlrez de Prado, autor 
del programa de la entrada de Mariana de Austria en M^ 
drid en 1649, cuya interveneiôn en las decoraciones co 
nocemos porque él mismo escribiô un libro describlendo 
las obras y el desarrollo de la entrada.
Don Lorenzo naciô en Zafra, siendo apadrinado 
por Pedro de Valencia, oriundo del mismo lugar, como 
hemos visto anteriormente. Fue personaje de gran impor 
tancia en la corte de Felipe III y Felipe IV, miembro 
de varios Consejos reales, familiar del Santo Oficio y 
adicto a la polltica del Conde Duque. En 1628 fue des- 
tacado como Embajador plenipontdciario ante la corte
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de Luis XIII.
Ramlrez de Prado estudiô con el Brocense y fue 
tambiën amigo del padre Simôn de Rojas, confesor de Isa 
bel de Borbôn, mujer de Felipe IV. Hombre de négociés, 
consiguië una gran fortuna personal pues los bienes de 
su padre le fueron incautados por la Hacienda Real. Des 
tinô gran parte de sus bienes a la adquisiciôn de los 
ejemplares de su famosa blblloteca y a la protecciôn de 
poetas y escritores amigos, entre los cuales se conta- 
ban Cervantes, Gëngora, Lope, JSuregui, Villegas, Pel11 
cer, Gonzâlez Dâvila, Ustarroz, Leôn Pinelo y Salas Bar 
badillo. El mismo fue escritor y traductor de obras clS 
sicas (los Epiqramas de Marcial, por ejemplo) aunque co 
mo historiador quedô invalidado por aceptar como verda- 
deros los falsos cronicones de Luitprando y Juliân Pë- 
rez. Coleccionista infatigable de libros, compraba tan 
to los vendidos en la Corte como los de otras cludades 
espaflolas y extranjeras donde sus amlgos actuaban como 
"agentes" para su adquisiciôn. A la muerte de Ramlrez 
de Prado su vluda vendlô la blblloteca aunque la venta 
sufrlë muchas demoras debldo a la Intervenclën de la In 
quislclën^ya que don Lorenzo posela libros prohibidos 
que ël lelan con licencia especial del Papa (46).
Las noticlas que poseemos de Ramlrez de Prado 
nos lo muestran como ya es usual en los "Inventores" 
revisados hasta ahora, como una persona de amplla cultu 
ra y frecuentes viajes, mecenas y asistente a academias
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y circulos llterarios, nota comün a todos los perso- 
najes estudiados hasta el momento.
De la segunda persona que sabemos intervino en 
la iconografla de entradas reales, tenemos muchas mè­
nes noticias. Su nombre nos lo dice Fabro en el Vlaqe 
del Rey Carlos II al Reino de ARagôn , en que al hablar 
de los arcos levantados en Zaragoza para la entrada del 
rey, hace constar que la direcciôn de laobra e invenciôn 
de las figuras estuvo a cargo de D. Antonio Domingo Es- 
pafiol "del Consejo y Secretario de Su Majestad y de la 
Ciudad de Zaragoza, noble de sangre y entendido en le­
tras divinas y humanas" (47). De su personalidad sin 
embargo, tenemos muy pocos datos mâs.
Para terminer corresponde el turno a Palomino, 
quien dispuso una de las decoraciones para la entrada 
en Madrid de Mariana de Neoburg, y de cuyos conocimien 
tos iconogrâficos tenemos buena prueba en el texto de 
su Museo Pictôrlco.
En Palomino se da una de esas excepciones de que 
hablâbamos anteriormente, en que el "iconôlogo" es tam- 
blën plntor y, curiosamente, es ël^  con Jerënimo de Mora, 
el que con mâs ënfasis trata de la importancia de este 
papel en el artista, ënfasis que nos sirve una vez mâs 
para que veamos lo excepcional de que esta tarea la de^ 
empefte el propio artista.
Palomino tratô prolijamente la cuestiôn iconogrâ 
flca en sus libros, primero en la teorla, como parte de 
la formaciën necesaria al artista, subrayando la impor-
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tancia de esta misiôn, luego, en c 1a prâcticm., describien 
do las obras que el inventé y realizô, con todo lujo de 
detalles y , finalmente, en el terreno histôrico, dando 
noticia sobre las costumbres referentes a iconografla 
en el arte de su tiempo.
En lo que al primer aspecto se refiere, la opi- 
niôn de Palomino estâ expuesta en el tomo II de su obra, 
Prâctica de la Pintura, en la cual coloca en el cuarto 
grado de pintor (hay sels) al "inventor". Segûn Palomi­
no se trata de una ocupaciôn intelectual "cuyo oficio 
es expresar, o pintar con la mano las cosas, que conci- 
be el entendimiento; y que las figuras, mediante las 
cuales, déclara sus conceptos, parezca, que hablan, se­
gûn la exprèsiôn de acciones, y de afectos." (48)
Aunque la invenciôn de Palomino no se refiere 
solamente a iconografla, sino que abarca la totalidad 
de la composiciôn, es decir, dibujo de las figuras, ac 
titudes, pafios, disposiciôn de los personajes en la hi£ 
toria, propiedad de los trajes con la época, etc.; sin 
embargo, recomienda al pintor-inventor el contacte di­
recte con las fuentes literarias "especialmente de his­
toria y fâbulas, en que debe ser muy versado" (49). Re- 
comlenda tambiën que cuando el pintor hay de tratar al- 
guna obra insigne, procure reunir noticias sobre la mis 
ma "para esto es precise que el pintor tenga libros asi 
de Historia sagrada, como tambiën de humana, y aun pro­
fana, por lo que pertenece a las fâbulas, de que daremos 
noticia en el capitule siguiente" (50).
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Sin embargo, donde mSs de cerca trata Palomino 
el tema iconogrSfico es en el llbro IX que dedica al 
pintor per fee to. El capîtulo tercero de este libro tra 
ta "de las ideas o asuntos que suelen discurrirse en 
las obras de consecuencia, que se ofrecen en la pintu 
ra". En este capîtulo vuelea Palomino todo su saber so 
bre iconografla y resalta al mâximo la importancia de 
esta labor : "el formar las ideas para las pinturas, es 
empresa tan dificil, que aun los hombres mâs doctos se 
han reconocido insuficientes en proponer argumentes de 
sus dlscursos, para las inventivas de los pintores. Y 
no hay que extraftar la proposiciôn; pues ha mostrado 
la experiencia, que cuanto mâs sutiles en la especula 
ciôn, y el concepto, tanto mâs son impracticables en la 
ejecuciôn de la pintura; porque su misma elevaciôn las 
abstrae, y retira de aquel acto prâctico, material vis^ 
ble, que necesita el arte, para la reducciôn de sus con 
ceptos en forma perceptible a el sentido de la vista" 
(51).
AquI reconoce Palomino la costumbre de la êpoca 
de encargar los programas importantes a personas doctas 
que, atentas sobre todo a la exprèsiôn perfects del con 
cepto, daban instrucciones a los pintores^ en ocasiones 
muy dificiles de seguir, por lo rebuscado de las imâge- 
nés y defiende la intervenciôn del pintor en cuestiones 
iconogrâficas.
Naturalmente Palomino -que pâginas antes ha indi 
cado la formaciôn compléta que ha de recibir el artista-
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reconoce la dificultad que ëste tiene de accéder a tal 
conocimiento en su tiempo, "Y asI en todo caso séria 
importantlsimo, que el pintor, ya que no fuese docto, 
fuera hombre de medianas letras, para que por lo menos 
con la observancia de algunas Instrucciones, y la prâc 
tica de ver, notar y leer diferentes ideas en las vi­
das de los hombres péritos de esta facultad, sea bas- 
tante (Y mas si se halla sufragado de un vivaz ingenio) 
para discurrir en sus obras las ideas, que se le pueden 
ofrecer; como lo han hecho los mâs eminentes hombres de 
esta facultad;" (52).
En cuanto al terreno prâctico. Palomino incluye 
varios ejemplos de iconografla pensada por él para 
otras tantas obras de pintura. De todas ellas solo dos 
son profanas, una la destinada a unos calesines para 
los reyes y otra realizaiipara la decoraciôn de la pla- 
zuela de la Villa, para la entrada en Madrid de Mariana 
de Neoburg en 1690, obra esta ûtlima que estudiaremos 
debidamente en el capîtulo correspondiente a los perso­
na jes que aparecen en ella, en el cual se recogerân tam 
bién los datos sobre fuentes literarias dados por Palo­
mino.
En el tercer aspecto que seflalâbamos al princi- 
pio, es decir, en el referente a las costumbres que se 
segulan a fines del siglo XVII y principios del XVIII, 
sobre la invenciôn y realizaciôn de los progrmas icono­
grâficos, nos da tambiën Palomino su testimonio en rela^  
ciôn consigo mismo y con otros artistes coëtaneos.
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Antes hemos visto el ejemplo de Lucas Jordân y 
los teôlogos. Ahora nos cuenta Palomino su propia expe 
riencia -aunque oroitidos los nombres- con los domini- 
cos de Salamanca,que le encargaron la pintura de la 
iglesia de San Esteban, haciendo notar, una vez mâs, 
los efectos contrarios al arte que se segulan de la 
desconexiôn entre iconôgrafos y pintores: "A este 
mismo sujeto (el propio Palomino) le suçediô, que yen 
do a cierta ciudad de estos reinos en una casa de re- 
ligiôn a ejecutar una obra puramente ideal de pintura, 
le dijo el superior de la casa, que los padres maes­
tros hablan escrito dos ideas sobre el asunto. A que 
respondiô el artifice; Pues vuesa reverendisima no me 
las muestre, hasta que (dândome su licencia) escriba 
yo otra a mi modo. Hizolo asi; y habiéndola visto el 
superior, y manifestândola a los hombres mâs doctos, 
no sôlo de aquella casa (donde habla muchos) sino de 
aquella Universidad, que es de las mâs cëlebrres de Es 
pafla, resolvië, que se ejecutase...IQuë poco de esto 
se halla en algunos, que para las obras de mayor empe 
fto andan a la reVusca del baratillo, desconociendo lo 
ventajoso de lo perfectol lOh, cuântas obras pudiera 
notar de esta clase, que en lo pûblico desacreditan la 
perlela de nuestra naciën, pues son las mâs patentes a 
los extranjerosi" (53).
Resumiendo todos estos datos sacamos la conclu­
sion de que la bûsqueda de la iconografla adecuada era
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considerada tarea de primera importancia; que como tal 
se encomendaba a una persona de reconocido saber, que 
frecuentemente era ademâs clérigo y muy raramente, el 
propio pintor. Las instrucciones eran minuciosas, dejan 
do al artista poca libertad de acciOn, hasta el extreme 
de condicionar muchas veces la estëtica de la obra.
La labor iconogrâfica se consideraba sin embargo 
por los eruditos,como de rango inferior en el conjunto 
de su obra, por lo que sollan omitir su nombre como re^ 
ponsable del programa, cosa que no sucedîa en el caso 
de los pintores, quienes lo haclan constar expresamente, 
como testimonio de su superior conocimiento, en relaciôn 
con el contexte artistico de su tiempo.
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LOS COMITENTES DE LA PINTURA MITOLOGICA
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Al tratar el tema de los clientes de la pintu­
ra mitolôgica hemos de tocar ineludiblemente el tema 
del coleccionisroo, otro de los terrenos de la histo- 
riografla artistica espaflola afin sin explorer.
De los coleccionistas de pintura del siglo XVII 
se saben pocas cosas. Carducho fue el primero en ci­
tar los nombres de varios de ellos, famosos en su ëpo 
ca en Madrid y dar noticias sobre algunas de sus obras. 
Gracias a esta menciôn tenemos una primera relaciôn de 
coleccionistas importantes de la Corte en el siglo XVII 
(1). Palomino y Ponz hicieron asimismo frecuentes refe- 
rencias a ricas colecciones espaflolas de pintura, y 
Ceân, en el articule de Gerônimo Fures, vuelve a repe- 
tir los nombres dados por Carducho, asi como la rela­
ciôn de colecciones visitadas por el Principe de Gales 
en su visita a Madrid en 1623.
Ademâs de esto, se han publicado, y se siguen pu 
blicando, inventarios de algunas de las grandes colec­
ciones del siglo XVII (2), cuyo contenido se ha aprove 
chado, naturalmente, para la elaboraciôn de esta te-
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sis, pero de los cuales, desgraciadamente, muy pocos 
cuentan con obras espaflolas de mitologla, por lo que 
no pueden servirnos a la hora de estudiar la cliente 
la de este género de pintura en Espafla.
No obstante, lo que mâs nos interesa en este ca 
pltulo, no es tanto el nûmero de las obras incluldas 
en las colecciones espaflolas del siglo XVII, como la 
personalidad de los propietarios de dichas obras, e^ 
to es, quiénes encargaban y compraban la pintura mi- 
tolôgica en Espafla.
Esto, que atafle directamente a la historia del 
coleccionismo es lo que estâ afin por hacer y lo que 
nos priva por tanto de poder acudir a tal estudio, 
como fuente primordial para este capîtulo (3). Asi 
pues, trataremos de dar una visiôn aceptable del pro 
blema, a partir fundamentalmente, de los datos obte- 
nidos para la elaboraciôn del cuerpo de esta tesis.
Los clientes potenciales de pintura mitolôgica, 
en la Espafla del Barroco, son, siguiendo de mayor a 
menor Importancia, el rey, algunas familias de la no 
bleza de primera importancia, nobles de menor rango, 
intelectuales, familias enriquecidas recientemente, 
organismes püblicos (especialmente Ayuntamientos, en 
lo que se refiere a decoraciones permanentes o efime 
ras) e incluse un pequeflo sector del estado llano mo 
tlvado por causas muy variadas, como veremos mâs ade- 
lante.
Como puede observerse, en esta escala de clien-
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tes, falta el estcunento mâs importante, en lo que a 
demanda de pintura en general se refiere, la Iglesia 
y las ôrdenes rellgiosas, que tienen el papel mâs im 
portante en la demanda de pintura^ pero que estân ex- 
cluldas, en Espafla, de la de tema profano, ya que no 
se sabe de encargos de mitologla realizados por clé- 
rlgos, no ya para los edificios religiosos, en los 
que es mâs lôgicar su ausencia, sino ni siquiera para 
sus propias residencies, cosa ésta que los diferencia 
radicalmente de los clërigos italianos, por ejemplo
(4) •
Exceptuando la Iglesia, la Corona y algunos gran 
des seflores, pocos mâs podlan permitirse el gran dis- 
pendio de encargar frescos para sus residencias o 
grêuiâes lienzos para sus salones. No obstante, supone 
mos que muchas de estas obras se han perdido, ya que 
en la Corte por ejemplo, habla residencias importan­
tes de nobles espafloles y extranjeros (numerosos ban- 
queros y politicos genoveses, por ejemplo) de las que 
nada se conserva.
El tema de las relaciones patronos-pintores, es 
decir, comltentes-artistas, si ha sido tratado y euen 
ta con un magnlfico estudio hecho por Haskell y refe- 
rido a la Italia del Barroco (5)• Su obra, ya clâsica, 
alude frecuentemente al papel desempeflado por reyes y 
nobles espafloles en el patronazgo artistico italiano.
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La intervenciôn espaflola en el mundo italiano de las 
artes estâ la mayorîa de las veces en relaciôn con 
la pintura profana y muy a menudo con el tema mitolô 
gico, por lo que nos son muy valiosos los datos de 
Haskell.
El primer cliente de la pintura mitolôgica en el 
siglo XVII espaflol es sin duda alguna, y a gran dis- 
tancia de los demâs, el monarca reinante en el momen 
to de qpie se trate, y especialmente, el rey Felipe IV.
A lo largo del siglo XVII reinaron en Espafla 
très monarcas y una regente, Felipe III, Felipe IV, 
Mariana de Austria y Carlos II, todos pertenecientes 
a la dinastîa de los Austrias que se habla distingui 
do siempre por su amor y protecciôn a las artes.
En lo que a Espafla se refiere, es necesario re- 
cordar el papel de importancia de Carlos I y Feli­
pe II en los encargos raitolôgicos del siglo XVI, tan 
to en lienzos como en frescos para las residencias 
reales, y la importancia que para el future de la pin 
tura espaflola tuvieron las "poeslas" encargadas a Ti- 
ziano por Felipe II y las obras de los artistas italia 
nos llamados por el mismo rey para trabajar en El Es­
corial. Inauguran pues asi, los Habsburgos espafloles 
-aunque tambiën lo hablan hecho los Reyes Catôlicos- 
el mecenazgo real en la pintura, mecenazgo que serâ 
el primer motor de la evoluciôn artistica en nuestro 
pals. (6 )
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Los Austrias espafloles del siglo XVII siguieron 
esta aficlôn artistica de sus antecesores del XVI, 
aunque no todos con el mismo interës ni la misma es- 
timaciôn.
El primer monarca del siglo XVII es Felipe III, 
de reinado no muy largo (1598-1621) pero espiritu si 
bastante corto. De los gustos artisticos del rey te­
nemos pocas referencias, aunque al parecer, y siguien 
do la tradiciôn de sus antecesores, continuô aprecian 
do especialmente las obras profanas de Tiziano compra 
das por su padre. Es famosa al respecto la anécdota, 
contada por Palomino a propôsito del incendio del pa­
lacio del Pardo, en el que se perdieron valiosisimas 
pinturas de la colecciôn real, y cuya pérdida, al ser 
le comunicada al rey, sôlo mereciô la pregunta de Ôs- 
te sobre la Venus de Tiziano (en realidad Jûoiter v 
Antlooe) que se habla salvado del fuego, comentando 
entonces Felipe III "pues lo demâs no importa, que 
se volverâ a hacer" ( 7J, lo cual habla mucho en fa­
vor de la apreciaciôn real de Tiziano pero no tanto 
en favor de su amor a la coJLecciôn. Mo obstante, el 
devoto Felipe III, a pesar de sus limitaciones, y 
obligado sin duda por el incendio que habla sufrido 
El Pardo, encargô un gran ciclo de pinturas para de- 
corar las nuevas Jaôvedas del palacio, ciclo del que 
formaban parte algunos temas mitolôglcos.
Las pinturas fueron hechas en su mayorla por los 
artistas italianos que habla trabajado en El Escorial
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y los espafloles que se hablan formado con ellos. El 
prograuna mitolôgico del palacio no nos es conocido en 
su totalidad pues ûnicamente poseemos noticias parcia 
les ( 8 ), a partir de las cuales no ha sido posible 
reconstruir por completo la decoraciôn, ni determinar 
los temas de cada una de las salas. No obstante tratar 
se de un edificio de carâcter profano, se dedlcô gran 
parte del mismo a los temas religiosos que no solamen 
te estân présentes en la capilla, como es lôgico, sino 
taunbién en varias de las salas del palacio decoradas 
con temas bîblicos. La mitologla ocupaba un espacio re 
ducido que fua ampliado segureunente, no por près iôn 
del rey precisamente, pues sabemos que el tema de las 
hazaflas de Carlos que fueron sustituîdas por las de 
Aquiles, cambiô al entrar Pedro de Valencia a dirigir 
la iconografla de las pinturas del Pardo y fue sin du 
da ël, quien sugiriô al rey los nuevos temas.
En el reinado de Felipe III pocas mâs son las pin 
turas mitolôgicas que se hicieron por instigaciôn del 
monarca, pudiendo observarse, por la cronologla de las 
obras incluldas en esta tesis, como la mayorla de las 
mitologlas hechas por encargo real corresponden a los 
aflos posteriores al mandato de Felipe III.
El rey mecenas de la pintura por excelencia, fue 
Felipe IV. Su amor por las letras y las artes es cono­
cido a travës de numerosas anëcdotas y testimonies. En 
el campo de las letras se suponen de su mano varios
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dramas firmados por "un ingenio de esta Corte", en el 
de la pintura sabemos que tanto él como sus hermanos 
ejercltaban este arte que aprendieron con Maino( 9 ). 
En Felipe IV vamos a encontrar el papel de patrôn y 
mecenas que siempre hablan desempeflado los Austrias 
espafloles y Palomino nos da innumerables noticias,tan 
to de los conocimientos artisticos del rey como de su 
consideraciôn hacla los pintores, con los que gustaba 
de converser y observer mientras pintaban. No obstan­
te, la gran monografla sobre Felipe IV como mecenas y 
coleccionista estâ afin por hacer y constituye uno de 
los temas mâs atractivos para los estudiosos del arte 
espaflol.
Felipe IV juega un papel Importantlsimo en el ar 
te del siglo XVII y no solo en el espaflol sino tambiën 
en los dos centros de mayor importancia artistica en 
el Barroco: Flandes e Italia.
El peso de Espafla en la polltica y en la economla 
europea del siglo XVII haclan de su rey una de las pe£ 
sonas mejor situadas para la adquisiciën de obras de 
arte y la presencia efectiva de Espafla en Flandes (pe£ 
tenencia originaria de la herencia de los Habsburgos), 
y en Italia (Milân y Reino de Nâpoles como posesiones, 
Gënova como alianza y Roma como constante polltica) le 
permitlan estar al tanto de las creaciones de los cen­
tros artisticos mâs importantes del Selscientos e in­
tervenir ventajosamente en ellos.
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El papel que deseiapeftô el mecenazgo de Felipe IV 
en el arte flcunenco del siglo XVII creemos que no ha 
sido suficientemente valorado y tanto Rubens como los 
demâs pintores flamencos de su Ôrbita, deben gran par 
te de sus poslbilldades al monarca espaflol que, con 
sus numerosos encargos y pensiones, estimulaba y sos- 
tenla buena parte de la producciôn flamenca (10), en 
la cual no son de poca importancia las mitologlas en­
cargadas para el alcâzar de Madrid y para la Torre de 
la Parada.
En el mundo italiano, el rey de Espafla actuaba a 
travës de los embajadores y virreyes que le Servian 
de "agentes" de informaciën y compra de obras, ademâs 
naturalmente, de los delegados especiales -caso de 
Velâzquez- para la adqulsiciën de partidas de especial 
interës o para la contrataciôn de équipes de pintores 
igualmente importantes.
Haskell alude con breves pero certeras palabras, 
al papel de Espafla en el arte italiano: "Only one 
power was so firmly established in the peninsula that 
her rules could compete on almost equal terms with the 
popes for the services of the leading Italian artists. 
Lords of Milan and Naples, enjoying the closest econo­
mic collaboration with Genoa and able at times to apply 
decisive pressure on Rome, the Spaniards commissioned 
important works from painters in all four Cities." (11 1 
y recuerda como Felipe IV, interesado siempre en el e^
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cenario artistico romano, pudo en ocasiones, con uno 
de sus encargos, impulsar definitivaunente un nuevo gé 
nero o unos nuevos artistas; asi sucedid, por ejemplo, 
con el encargo de paisajes para el Buen Retiro en 1636, 
dirigido a Claudio Lorena, Poussin y otros pintores 
flcunencos que estaban empezando en ese momento, lo que 
supuso para ellos un apoyo decislvb, "For Claude it 
was decisive and, in general, the whole school of 
landscape painting was given a vital impulse which 
helped to establish its respectability*( 12). Otro tan 
to cabe decir de los "bamboccianti" que ya aparecen re 
glstrados en los inventarios del alcâzar de Madrid en 
1636.
Si importante fue la intervenciôn de Felipe IV 
en la pintura flamenca e italiana del siglo, decisiva 
fue lôgicamente, su intervenciôn en la espaflola y és- 
to es aûn mâs cierto en lo que se refiere a la pintura 
de tema mitolôgico.
Felipe IV es conocido fundamentalmente como pro­
tector y amigo de Velâzquez, el mâs grande de nuestros 
ptitores mitolôglcos, y tambiën como âvido coleccionis­
ta de las fâbulas de Ribera, otro de los grandes arti^ 
tas espafloles del tema clâslco. Tambiën se deben a su 
voluntad los grandes ciclos mitolôglcos del Buen Retiro 
(Zurbarân para el Salôn de Reinos) y el alcâzar (obras 
de Camilo, Carreflo y Rizi) , la venida de fresquistas 
italianos para la decoraciôn del alcâzar madrileflo y
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"loggle" y edificlos menores del Buen Retiro, todos 
elles con gran parte de tema mitoldgico.
Sin embargo, es fâcil observer también, revisando 
los inventarios de las colecciones reales, como duran­
te el reinado de Felipe IV (1621-1665) ingresaron en 
las colecciones reales mitologlas de autores espaftoles 
prâcticzunente desconocidos -case de Acebedo per ejemplo- 
conocidos casi exclusivamente per sus mitologlas para 
el rey -case de Agüero- o cuyo trabajo en temas clSsicos 
conocemos por lo efectuado para Felipe IV -caso de Ma 
tias Ximeno-. Asl pues, la admiraciôn del monarca ha- 
cia la pintura mitolôgica no se limitd a las obras de 
los grandes artistes, ya expertos en el tema,sino que, 
con sus encargos, promocionfi el género entre pintores 
menores, que, de haber existido una demanda adecuada, 
podrlan haber hecho un honroso papel en el campo de la 
pintura profana.
Los inventarios de las colecciones reales facili- 
tan a este respecto valioslsimos datos que sin embargo, 
no ban sido aprovechados hasta ahora. Una pequefla idea 
puede obtenerse con la compraciôn de dos inventarios 
del alcâzar -residencia que poaela la colecciCn mâs rjL 
ca de las reales- , el de 1636 (el mâs complete de los 
que se conocen con fecha prdxima a la subida al trono 
de Felipe IV (13), y el de 1686 (perteneciente ya al 
reinado de Carlos II pero tambiën el mâs complete de 
los que se hicieron despuës de la muerte de Felipe IV
(14).
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Haclendo la salvedad de que en el primero esta- 
rlan ya Incluldas muchas de las pinturas compradas 
por Felipe IV en los prlmeros aftos de su reinado, y 
que en el segundo, se incluirlan también las compra 
das por sus sucesores, poderoos observer como el gusto 
de Felipe IV por la mitologla se refleja clareunente 
en los datos de estas relaciones, as£ las mitologlas 
registradas en 1636 son 58, de las cuales 5 pertene- 
cen a autor espafiol, 15 a mano extranjera y 38 no se 
conoce, mientras en 1686, las mitologlas son 165, 40 
de autor espaAol, 107 de autor extranjero y 18 de ma 
no desconocida, pasando a représenter la mitologla 
del 5,7% del total de pintura en 1636, el 10,6% en 
1686, y las mitologlas espaftolas de un 0,50% eix 1636 
a un 10,6% en 1686 (15). El impulso dado pues a la 
pintura mitolôgica durante el reinado de Felipe IV 
queda evidenciado en estos simples datos.
Pero ademâs de los cuadros, hay que tener en 
cuenta también las pinturas que se realizaron como de 
coraciôn para las numeroslsimas comedies mitolôglcas 
que se representaron en el teatro del Buen Retiro, 
igualmente para complacer a Felipe IV.
A Immer te del rey Felipe, y hasta la mayor la de 
edad de su hijo Carlos, sobrevino la regeneia de Maria 
na de Austria, que duré, legalmente al menos, diez a- 
fios (1665-1675). Este perlodo inicia la definitive de 
cadencia espaflola en la politics europea; la Corona de
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Espafla pasô de Intervenir en el escenario politico 
europeo a ser centro de intervenciôn de las demâs po 
tencias que velan prôximo el fin de la dinastia aus 
triaca. Esto puede aplicarse tanto a la regeneia de 
Mariana como al reinado de Carlos II, sin embargo, 
los dos périodes muestran un aspecto distinto, en lo 
que al campo de la pintura profana se refiere.
Durante la regeneia de Mariana la ûnica obra mi 
tolôgica que se hizo en relaciôn con la monarquia fue, 
al parecer, la decoraciôn de un techo de la Casa de la 
Panaderia, de Madrid, en que se representaron los tra- 
bajos de Hércules, mâs por alusiôn a la genealogia ral 
tica real que a la fâbula clâsica, obra, por otra par 
te, encargada y pagada por el Ayuntamiento de la villa.
Esta circunstancia nos permite preguntarnos si 
el periodo de gobierno de la reina viuda no serâ un 
buen ejemplo prâctico de los resultados que alcanzô 
la educaciôn impartida a las mujeres, aunque fuesen 
de la realeza, ya que, recordemos, Carducho, tratando 
del "entorno” que deberia buscarse para las damas, 
aconsejaba: "y si fuere habitaciôn de Reina, o seftora, 
sean historias de prudentes matrônas, castas y valero 
sas de que la Sagrada Escritura darâ copia" (16). Asi 
pues, ni la puritana reina ni su prudente confesor y 
consejero politico, el jesuita Nithard, creyeron opor 
tuno encargar temas tan "profanos" para ambiantes tan 
"decorosos".
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El Ultimo de los monarcas austriacos del siglo y 
de la dinastia fue el malogrado Carlos II, enfermo y 
retrasado, su silueta nos es bien conocida por los re 
tratos de Carrefto. Su relaciôn con las artes y su pa- 
tronazgo sobre ellas nos ha llegado a travês de los 
datos que, como en tantas otras ocasiones, nos proper 
ciona Palomino.
Palomino escribe e imprime su libro bajo el rei­
nado del primero de los Borbones, lo que, en parte al 
menos, le eximla de un obligado y acostumbrado tono 
laudatorio hacia el monarca reinante o fallecido. Sin 
embargo, los hechos que Palomino nos relata y, sobre 
todo, el tono de las palabras que eroplea siempre a 
propôslto de Carlos II, nos transmiten un indudable 
afecto y posiblemente un sincero agradecimiento hacia 
aquel personaje desgraciado de la realeza espaflola, 
tan rlgurosamente juzgado por los textes hlstôricos.
Leyendo a Palomino no se pensarla en la anormal^ 
dad e incapacidad del personaje, y su texto deja tra£ 
lucir mâs bien una comprenslôn y relaciôn muy acepta- 
ble con el mundo artistico y un mecenazgo bastante sa 
tisfactorlo.
Palomino nos Ifbla de las conversaciones frecuen- 
tes y afectuosas del rey con los pintores, de su gus­
to por las artes y de su intervenciôn en este campo, 
al parecer efectiva en algUn caso (recordemos los pa-
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sajes en que refiere las quejas de Lucas Jordân, 
presentadas personalmente al rey y subsanadas por 
él mismo (17 )•
Durante el reinado de CArlos II se emprendiôi a 
de nuevo la decoraciôn interrumpida de algunas obras 
reales: salas del alcâzar, techo del CasÔn del Buen 
Retiro, y, como de costumbre, se acudiô a Italia en 
busca de pintores para la realizaciôn de las obras 
de mâs envergadura. En esto pues, desarrollô CarlosII 
un papel muy similar al de su padre y bisabuelo (re- 
cuërdese de nuevo la importancia de Jordaâ en el de^ 
arrollo de la pintura espahola de finales del XVII y 
principios del XVIII) y podemos reconocer en él las 
tlpicas caracterlsticas de los Austrias anteriores. 
Incluso es posible que la ûnica decisiôn enérgica que 
tuviese durante su reinado fuese la relacionada con 
su colecciôn artîstica, pues conocida en su firme opo 
siciôn al deseo de Mariana de Neoburg de enviar fuera 
de Espafia algunas obras de la colecciôn real como pre 
sentes para su familia alemana.(18).
En lo que se refiere a la pintura mitolôgica, se 
hicieron bajo el reinado de Carlos II dos ciclos im­
portantes de este tema, uno en el alcâzar de Madrid 
(la Histofta de Psiquis y Cupido pintada por Sebas- 
tiân MUfloz, Arredondo y Vanchesel) y otro en el Buen 
Retiro (el techo del Casôn con la Historia de la orden 
del Toison pintada por Lucas Jordân), ademâs de los nu
- 168 -
merosos llenzos independientes de Jordân y Palomino 
especialmente.
Todo esto hace que Carlos II no pueda ser enjui 
ciado, desde el punto de vista de la historia del ar 
te, como un monarca nefasto y atrasado, sino que su 
personalldad fue, por el contrario, mueho mâs favora 
ble para las artes que la de algün otro monarca pos­
terior, supuestamente "ilustrado".
Oespuês de los monarcas, y exclulda la Iglesia, 
como heroos visto anterlormente, la segunda fuente de 
demanda importante, en lo que a pintura mitolôgica 
se refiere, proviene de algunos nobles espaholes cu­
yo patrimonio permitïa la bflsqueda, en algûn caso co£ 
tosa, de taies obras y cuya educaciôn facilitaba la 
apreciaciôn de la fâbula clâsica.
Echando siençre un vistazo a los antecedentes 
del siglo XVI, podemos recorder el precedents del mar 
qués de Santa Cruz, cuyo papel en la pintura mitolÔg_i 
ca espaftola no ha sido taropoco estudiado. El encargo 
de un palacio en El Viso decorado casi totalmente con 
historiés profanas y en gran parte sacadas de la fâbu 
la clâsica, puede considerarse uno de los de mayor en 
vergadura hecho por un noble espaftol y, desgraciada- 
mente, sin muchas Imitaciones posterlores. (19)
También en cuanto a status coincide el marqués 
de Santa Cruz con los grandes mecenas del siglo XVII, 
conK) ellos posela una sôllda posiciôn econômica y como
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ellos hacia frecuentes viajes a Italia donde, el con 
tacto con las pinturas profanas era usual y servia 
para dar prestigio a su poseedor.
Como no se trata de hacer un estudio estadlsti^ 
co de los clientes de la mitologla durante el siglo XVII 
vamos a referirnos s61o a très, cuyo peso en el arte 
espaftol es considerable. Los très ejercieron de virre 
yes en Nâpoles y de embajadores en Roma (uno de ellos 
solo con carâcter extraordinario) y todos ellos perte 
necieron a familias de importancia en la nobleza espa 
ftola. Los très son taunbién, probablemente, los mejo— 
res représentantes del mecenazgo ejercido por la alta 
nobleza, desgraciadamente no muy frecuente en nuestro 
pals.
Los très casos que vamos a estudiar aprovecha- 
ron su estancia en Italia para enriquecer sus colec­
ciones, tanto por la abundancia y calidad de las obras 
vistas en aquel pals, como por los cuantiosos ingresos 
que sus cargos les proporcionaban. Esto ûltimo es mâs 
évidente en el caso de Monterrey que volviô con gran­
des riquezas a Espafta y a cuya administraciôn pësima 
se oponla, en Nâpoles, la excelente de su padre, tam­
bién vlrrey (20), y menos en el caso de Ribera y He11 
che,cuyos gobiernos fueron incluso ventajosos en nuchos 
aqaectos para el virreinato, y que antes de ir a Italia ya 
mostrêuxxi gran interés por las colecciones artlsticas y 
protegieron a numerosos pintores espaftoles. Sien estos 
dos ûltimos casos, el contacte con Italia sirviô para
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estiiaular su aflciôn, ya desarrollada en Espafla, es 
indudable que en términos générales no fue asl, y que 
la mayorla de los nobles espafloles con funciones poli 
ticas en Italia iniciaron alll su afân coleccionista, 
reuniendo colecciones que servirlan para prestigiarlos 
socialmente en Espafla y para invertir en Italia unos 
fondes econômicos de fâcil adquisiciôn.
Es notorio como la alta nobleza espaflola no pro- 
nK>cion6 la pjitura profana, ni a través de la decora- 
ciôn de sus casas ni a través de encargos de obras in 
dependientes; sus encargos fueron fundamentalmente de 
pintura religiosa y su patronato de conventos, y, si 
bien todo ello va estrechamente relacionado con la dis^  
minucién de la capacidad econômica de Espafla durante 
el siglo XVII, el aprecio de la pintura mitolôgica va 
unido también, creemos, a un factor cultural siempre 
descuidado en Espafla, donde ademâs se enfrentaba artl 
ficialmente lo profane y lo religloso, considerando 
esto Ûltimo mâs "genuino" y menospreclande el primer 
género la nobleza, salve escasas y por ello mâs honro 
sas excepciones.
Por todo esto es mâs de apreciar el papel desempe 
flado por Felipe IV durante el siglo XVII. El ejemplo 
del rey en el campo de las artes sirviô de pauta, gus- 
tosa o forzada, para la nobleza cercana o anhelante de 
la Corte.
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Cronolôgicêunente, el primer gran coleccionista 
es FErnando Enriquez de Ribera, duque de Alcalâ y 
Adelantado de Andalucla, en cuya ciudad de Sevilla 
estaba la residencia familiar desde êpoca medieval.
La casa del duque de Alcalâ, conocida moderna- 
mente con el nombre de "Casa de Pilatos", era una de 
las mansiones mâs ricas de Sevilla, y es famosa aün 
hoy por su colecciôn arqueolôgica que contiene piezas 
de primera calidad, la mayor parte de ellas traldas 
de Italia en el siglo XVI por don Per Afân de Ribera 
(1509-1531), primer virrey de Nâpoles de la familia 
Ribera y tlo abuelo del que ahora nos ocupa.
El duque de Alcalâ fue, al decir de sus biôgra 
fos (21), persona muy interesada por las letras y 
las artes ya desde la infancia, buen latinista y es- 
critor él mismo de poeslas, algunas de las cuales 
han sido publicadas (22). También practicô con cierta 
asiduidad la pintura y se han conservado algunos dibu 
jos de su mano. Era famosa su biblioteca que contaba 
con 5.000 volûmenes traldos por su tlo de Italia, y 
con otros miles comprados por él mismo (23 ), y que 
estaba colocada en uno de los salones mâs famosos de 
la casa, descrito por Rodrigo Caro con admiraciôn y 
destruldo en el terremoto de 1755 ( 24 ).
En su casa se reunla una de las famosas academias 
sevillanas y entre sus aunigos y protegidos se contaban 
Juan de la Cueva, Jâuregui, Rodrigo Caro y Lope de Ve-
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ga, quien, en unos famosos versos, dedlcados al pa­
dre y al propio don Fernando, le llama "Principe cu 
ya fama esclarecida/ Por virtudes y letras serâ eter 
na" ( 25 ) .
A lo largo de su vida desempeflô Ribera varios 
cargos politicos, siendo virrey de Catalufla con Fel^ 
pe III y embajador extraordinario en Roma (1625), yl 
rrey de Nâpoles (1629-31) y Capitân General de Sici­
lia (1632-35) durante el reinado de Felipe IV.
El interés del duque de Alcalâ por la pintura 
de tema mitolôgico le venla de fechamuy tempr»*y es 
precisamente su casa sevillana uno de las que mâs mi 
tologlas acumulÔ durante el siglo XVII y de las que 
mejor y mâs han conservado su pintura de tema profa­
ne ( 26).
El primer encargo de pintura mitolôgica hecho 
por el duque de Alcalâ y del que tenemos noticia, 
son las f&bulas pintadas por Pacheco (1603-4) para el 
gran salôn de su casa (apoteosis de Hërcules) y una 
de las salitas menores (Prometeo). A estos ütllmos a- 
flos debe corresponder también el Olimpo pintado en 
otra de las salas y que demuestra el gusto del duque 
por la fâbula clâsica. Todas estas pinturas serân es- 
tudiadas en sus capitules correspondientes (27 ).
De su larga estancia en Italia tenemos noticias 
relacionadas con las artes a través de Pacheco, quien 
nos cuenta como en su primer viaje oficial a fpma, c o m «
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embajador extraordinario de Felipe IV ante el nuevo 
Papa ürbano VIII, se hizo aconç>aftar del pintor Diego 
RÔmulo, hijo de Romulo Cincinato, quien realizô alll 
el retrato del papa Barberini (28 )• También nos dice 
Pacheco como el duque dedicô parte de su tiempo a vi- 
sitar y adqui-^ir obras de arte y asl sabemos hizo co 
piar las famosas bodas Aldobrandini romanas, descubier 
tas pocos afios antes en Roma, y enviô la copia a su pa 
lacio de Sevilla, donde la vio Pacheco (29 ).
Mâs tarde, durante su virreinato en Nâpoles, apro 
vechô el duque de Alcalâ para mantener contactes mâs 
estrechos con el mundo artistico italiano y, natural- 
mente, para hacer adquisiciones de pintura, no solo 
en Nâpoles sino también en Roma. Haskell lo seflala co 
mo uno de los promotores de las "bambocciate", género 
muy mal visto entonces en los âmbitos oficiales roma- 
nos y cuyos autores llevaban una vida bohemia, al mar 
gen de lo acostumbrado en un artista romano; precisa­
mente uno de los "bamboccianti" mâs representatives. 
Van Laer, dedicô una serie de ocho grabados de anima­
les al virrey ( 30) .
El contacto del duque con el pintor Ribera debiô 
establecerse en fecha muy temprana pues en una carta 
del duque de Alcalâ de 1625, se dice como entre diciem 
bre de 1620 y febrero de 1621, el pintor habla hecho 
para el duque unos grabados sin mencionar el tema (31) 
y mâs tarde, durante su mandate en Nâpoles, realizô el
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retrato de Magdalena Ventura, de los Abruzzi (la ftu- 
1er barbuda de la actual colecciôn Lerma de Toledo} 
por encargo del duque de Alcalâ, segûn hizo constar 
Ribera en la inscripciôn hecha en el mismo cuadrot 
"por orden de Fernando II, III duque de Alcalâ y vi- 
rey de Nâpoles, 1631". Se trata de uno de esos cua­
dros hechos como retrato del natural para testimonio 
y recuerdo de anormalidades fisicas que, al parecer, 
el duqe gustaba de poseer como "rareza" de la natura 
leza.
Demostrado pues el interés de Alcalâ por la pin 
tura es fâcil imaginer la riqueza de la colecciôn 
que acumulô durante su virreinato (32 ).
El inventario de sus bienes, hecho para la almo 
neda que tuvo lugar en Génova el aflo de su muerte 
(1637), recoge 144 pinturas de las cuales 42 son re- 
ligiosas, 71 profanas y 31 no se especifican. La co­
lecciôn es en realidad, mâs rica en piedras, metales 
y objetos preclosos, que en pintura, aunque se mencio 
nan los nombres de Tiziano, Ribera y "Caragolo" (Ca- 
rraciolo (?), como autores de algunas obras (33 ).
El documento original consultado por nosotros 
consta de 29 pâginas, pero no ofrece el interés que 
podla esperarse de él en lo que a pintura se refiere, 
ya que la relaclôn de los cuadros es muy escueta y 
muy raramente se menciona el nombre del pintor. Sin
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embargo, un reflejo de la espectaciôn que despertô la 
venta de la colecciôn nos lo da el nombre de los com- 
pradores, entre los que aparecen las familias mâs re­
levantes de Génova (Cattaneo, Negro, Spinola, Palavi- 
cini, Centurione, Imperial, Sale, Galli} y algunos 
otros de origen espaftol, como Sandoval, Avellaneda, 
Alonso de Cârdenas, Diego de Santa Cruz, el marqués 
de Alcaftices, Juan Antonio de Herrero (secretario del 
duque) y don Francisco de Cameros (camarero del duque 
de Alcalâ), estos ûltimos encargados de los bienes 
de don Fernando ( 34). El inventario résulta interesan 
te sin embargo por otros datos que da sobre la valora- 
ciôn de la pintura en aquella época (se pagan 682 rea 
les por un "Bambocci", 200 por un cuadro de Tiziano 
y 209 por un dibujo de Rafaël). También es curioso ob 
servar como el interés de la duquesa viuda no se dir^ 
ge hacia la pintura sino hacia los objetos preciosos 
que se réserva (cadena de oro, cajas de oro, escrito- 
rio de ébano y marfil]. La almoneda durô desde el 19 
de mayo de 1637 hasta el 12 de junio del mismo afto y 
no recoge, lôgicamente, las obras de la colecciôn del 
duque que hablan sido ya enviadas a Espafta, entre las 
que se encuentran algunas de las mâs conocidas(35}.
Este pues fue el primer mecenas importante del s^ 
glo XVII, uno de los mâs interesados en la pintura mi­
tolôgica cuyo género promocionô tanto dentro como fue­
ra de la pepinsula.
El segundo coleccionista importante para nosotros
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es Manuel de Züfliga y Fonseca, conde de Monterrey, 
hoy conocido sobre todo por su famosa fundaclôn de 
Salamanca, el convento de las Agustinas, enriquecjL 
do con bellas y valiosas obras de arte, en su ma- 
yorla itallanas.(36)
El conde de Monterrey estuvo larga temporada en 
Italia sirviendo a Felipe IV en los dos puestos mâs 
importantes de aquel pals, primero como embajador en 
Roma (1628-1631) y luego como virrey de Nâpoles 
(1631-1637), cargos que ejerciô con la poderosa ayu 
da de su cuAado el conde duque de Olivares. Tanto en 
una como en otra ciudad era conocido Monterrey como 
uno de los mejores clientes de obras de arte de todas 
clases. Haskell lo destaca como "the most conspicuous 
Spanish patron in Italy during the first half of the 
century" (37)•
Fue Monterrey quien atendifi a Velâzquez durante 
su primer viaje a Roma, facilitândole la residencia 
en la villa Medicis y atendiêndole cuando fue atacado 
de fiebre, "asl por sus prendas como por lo que Su Ma 
jestad le honraba" como puntualiza Palomino (38 ).
Durante estos aftos y dada su experiencia y rela­
clôn en el mundo de las artes romano, sirviô tambiën 
al rey como "agente artistico", adquiriendo para él 
las dos obras de Tiziano mâs admiradas en la Roma del 
Seiscientos y de las que mâs hablan influido en la 
vuelta al venecianismo de la pintura romana, la Baca-
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nal y la Ofrenda a Venus (hoy en el Museo del Prado), 
compras muy comentadas en los circulos romanos y que 
suscltaron la indignaciôn de todos los italianos (39).
Al marchar para su nuevo puesto en Nâpoles, Mon­
terrey siguiô empleando a artistas conocidos en Roma, 
Domenichino, Lanfranco y naturalmente los napolitanos, 
tanto con encargos para su propia colecciôn como para 
el palacio del Buen Retiro que por entonces se estaba 
equipando en Madrid (y construido,como es sabido, por 
mandato de su cufiado el conde duque de Olivares) y 
para su fundaciôn de Salamanca.(4o)
De esta etapa son las mitologlas de Ribera que 
el conde trajo a Espafla y por lo que es mencionado 
Monterrey en este trabajo.
En 1637, al término de su virreinato, Monterrey 
volviô a Espafla con la colecciôn mâs rica de todas 
las trasladadas hasta entonces de Italia a Espafla.
En noviembre de 1638 se contrats en Madrid con los 
carreteros de Cartagena, el transporte de las obras 
llegadas de Italia y destinadas a Salamanca, ("cajas 
de piedras mârmoles, rejas de bronce, bultos de entie 
rros y otras cajas de distintas cosas todas para la 
iglesia y fundaciôn de Salamanca"), las cuales se 
transportaron en cien carros de bueyes,cada uno con 
una carga de 40 a 50 arrobas ( 4l )•
En Madrid se construyô tambiën Monterrey una ca­
sa en el Prado con galerla famosa de esculturas y pin
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turas.
La casa, sltuada en el solar ocupado actualmente 
por el Banco de Espafla fue comprada en 1627 por Monte • 
rrey y sirviô en diversas ocasiones para fiestas y co 
médias con asistencia de la familia real. Hasta 1639, 
al regresar Monterrey de Nâpoles,no se empezaron las 
obras mâs importantes, realizadas por José Almeda segûn 
trazas de Juan Gômez de Mora (42). Lo mâs famoso de la 
casa era la Galerla , ya mencionada, abierta al Prado 
de San JerÔnimo y con ocho nJcKos para las esculturas 
mejores de la colecciôn del conde; en ella se colocaron 
también los mejores cuadros (43) .
En 1653, al morir Monterrey, las obras pasaron a su 
viuda y después a su sobrino Luis Méndez de Haro, hacien 
do la tasaciôn de las obras en esta ocasiôn el pintor Aji 
tonio de Pereda. Entre las pinturas destaca la importan­
cia de los temas mitolôgicos (39, es decir, el 14,5% del 
total de la colecciôn (44), entre las que se encuentran 
varias obras de Ribera.
La colecciôn forroada por Monterrey estuvo no obstan 
te, mâs atenta a la calidad que a la cantidad, a juzgar 
por el ûltimo inventario, y estâ constitulda fundamenta_l 
mente por obras de artistas italianos. En lo que a mito­
logla se refiere es significativo que del género, tan del 
gusto de Monterrey, solo aparezcan como espaflolas, las 
ctoas de Ribera, que es junto a Velâzquez, el espaflol de mayor cali­
dad en el g&iero y que, en realideid, fueron bêchas y adquiridas en 
Ngpoles y dqaen^n por tanto del anfciente italiano.
El ûltimo coleccionista de mitologla que vamos a tra 
tar pertenece a la segunda mitad del siglo y es, como los 
anteriores, un personaje famoso, tanto en la Corte espaflo
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la como en el mundo Italiano. Se trata de Caspar Méndez 
de Haro, marqués del Carpio y de Heliche, hijo del segun 
do valido de Felipe IV, don Luis de Haro, sobrino del 
conde-duque de Olivares y del conde de Monterrey -ambos 
muertos sin hijos- y por lo que su familia reuniô très 
de las mâs importantes herencias del siglo XVII. Don Ga£ 
par casé ademâs con Antonia de la Cerda /le la casa de Medinaceli.
El marqués de Heliche fue uno de los personajes mâs famosos de 
la oorte de Felipe IV, conocido por sus excentricidades. Bertaut, en 
sus noticias de E^mfla de 1668, dice que era el noble espaflol que yi 
via mâs a la ârancesa, "el hcntre mâs feo del nundo, casado con una 
mujer belllsima" (45).
Hasta 1662 disfruté de altos cargos en la Corte, sien 
do nombrado por Felipe IV, Montero Mayor, Alcaide del Buen 
Retiro, del Pardo y de otros REales Sitios. Estaba encarga 
do ademâs de organizar las comedias que se representaban 
para el rey en el Retiro, misi&i posiblemente muy acorde con sus aifi- 
ciones artlsticas manifestadas desde fecha muy tenprana.
cuando apenas taiîa 22 aflos, se realiza el primer inventario co 
nocido de sus bienes. Entonces, 1651, posela el marqués mâs de 300 pin 
turas, destacando entre ellas varias obras de Velâzquez y bastantes ml 
tologlas, entre ellas la faoosa Venus del e^»jo de Velâzquez, y varias 
copias de fâbulas de Tiziano hechas por Mazo (46).
En 1660 compré la finca de la Moncloa en las cerca- 
nlas de Madrid. Para decorar sus casas, tanto la que 
tenla en Madrid -Huerta de San JOaquIn- como la de la 
Moncloa, llevô a los fresquistas italianos que el rey 
habla traido de Italia para las pinturas del alcâzar y 
asl, una vez terminadas las pinturas de palacio, pasa—  
ron Mltelli y Colonna a las érdenes de Heliche, quien
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les empleé para aquellas obras en las que los italia 
nos estaban mâs especializados y los espafloles peor 
dotados: frescos y mitologlas, lo cual demuestra el 
acierto del marqués para cuestiones de arte.
Por mandate de don Caspar pintaron la fâbula de 
Narciso en la ermlta de San Pablo del Retiro y poco 
después las casas del propio marqués en Madrid: Huer 
ta de San Joaquin -con la figura de Atlante entre 
otras- y Huerta del camino del Pardo (47 ), es decir, 
la nueva casa de la Moncloa, recién adquirida. Esta 
Ûltima residencia debié ser especialmente fastuosa 
segûn nos la describe Palomino, y en su decoracién, 
dirigida por Carrefto y Rizi, tuvieron papel muy im­
portante las pinturas mitolôgicas, que se hallaban pre 
sentes tanto en originales,como en copias de las obras 
mâs célébrés de palacio ( 48 ).
En 1662 tuvo lugar el faunoso atentado, frustado, 
contra el rey en el Retiro y a partir de entonces 
quedô Heliche apartado de todo cargo real,hasta 1672 
siendo ya regente Mariana de Austria.
En los aflos intermedios tuvo lugar su participa 
cién en la guerra de Portugal, donde quedô preso 4 a 
aflos, y poco después realiza su segundo matrimonio con 
Teresa Enriquez.
A Italia fue como embajador, llegando a Roma en 
1675, al parecer acompaflado de las piezas mâs ricas
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y querldas de su colecciôn, entre ellas la Venus 
de Velâzquez, y al poco de llegar a Roma visitô de- 
tenidamente la galerla de Carlo de Rossi ( 49) y 
asistiô a la subasta de la colecciôn del cardenal 
Massimi que muriô aquel mismo afto, en ella adquiriô 
algunas antigüedades de la colecciôn cardenalicia, 
que mandô dibujar para publicar después como objetos 
de su colecciôn, segûn puede leerse en la cubierta 
del cuaderno en que los reuniô ( 50); también adqu^ 
riô dos célébrés retratos de Velâzquez, el de Dofta 
Olimpia Pamphili y el del propio titular de la colec 
ciôn ( 51 ), demostrando asl su interés por la obra 
de Velâzquez, ya que no por los retratos que no eran 
"ni parientes ni célébrés ya" como recuerda un comen 
tarista de la época.
El Interés de Heliche se extendla sin embargo 
a todo tipo de género artistico y asl, ademâs de las 
antigüedades y las pinturas, sabemos que se interesô 
por la escultura contemporânea -comprô obras de Berni 
ni- y por el dibujo, reuniendo 30 volûmenes de diver­
ses autores çontemporâneos (52 ) . Taunbién en 1691 se 
citan 19 dibujos de Rubens que le fueron enviados a 
Heliche desde Flandes por Pedro de Oreytia Vergara(53).
Sin embargo, su actividad no se limitô a las corn 
pras de obras valiosas sino que él mismo fomentô la 
creaciôn artîstica. Su artista favorite era Carlo Ma- 
ratta y todas las sémanas visitaba personalmente los
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estudios de algunos otros pintores como Berrettoni, 
Giuseppe Ghezzi, Grimaldi, protegiendo al joven Pao 
lo de Matteis y haciendo encargos directes como el 
realizado a varios artistas romanos, solidtando 
"cualquier tema con tal que representase algün aspec 
to de la Pintura" (54).
En su casa romana mantuvo abierta una academia 
durante aquellos aftos, date que sin embargo, solo co 
nocemos por noticias marginales (55 ) ya que no exis^  
te una investigaciôn sistemâtica de la vida, la poil 
tica o el mecenazgo del marqués del Carpio ( 56 )•
En 1683 el marqués de Heliche es envi ado como v_i 
rrey a Népolés donde aumentô su colecciôn de 1.000 a 
1.800 piezas. Alll acogiô a Lucas Jordân como pintor 
favorito y este decorô su palacio, cuya riqueza artl^ 
tica impresionaba a los visitantes (57 1.
En 1687 muriô en Nâpoles el marqués y comenzô la 
dispersiôn de su colecciôn. De las obras que posela 
en Nâpoles se hizo un inventario en 1687 y 1688 y a 
juzgar por las noticias conservadas, la colecciôn del 
marqués dio mâs pesar que alegrla a sus herederos. 
Desde un primer mcxnento se pensô en vender râpidamente 
la colecciôn tan apreciada por Heliche. Para ello exi£ 
tlan dos inconvenientes, uno, que el valor era tan 
grnade "que no hay quien pueda comprarla si no es que 
sea el Emperador o Rey de Francia", y otro, que las 
pinturas hablan sido tasadas en Roma anteriormente 
con un preclo alto y al volver a tasarlas en Nâpoles
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se rebajarla el valor considerablemente, pues incluso 
se insistla alll en que bastantes de los cuadros del 
marqués no eran originales sino copias, que al ser ta 
sadas de nuevo disminuirlan de precio ( 58 }.
La marquesa del Carpio decidiô finalmente procé­
der a la venta de las pinturas segûn la primera tasa­
ciôn hecha en Roma y mandô pasar "avisos al Imperio, 
a Roma, a Florencia, Paris y demâs Cortes", es decir, 
a los ûnicos centros especializados y ricos que podlan 
apreciar y pagar los cuadros reunidos por su marido.
En cuanto a su colecciôn en Espafta, sabemos que 
el marqués habla enviado antes de su muerte, numerosas 
piezas de su colecciôn italiana a Espafta, segûn consta 
en documentes de embarques realizados desde 1679 a 1687. 
Los cuadros se enviaron en 1686 en dos naves inglesas 
una de las cuales al parecer, naufragô perdiéndose la 
mercancla (59 ).
El conjunto de las obras artlsticas que el mar­
qués de Heliche posela en Espafta fue vendido en almo- 
neda en 1695. Las pinturas fueron tasadas por Coello y 
Oonoso ( 60 ) y en su larga %ista figuran sobre todo 
pinturas de tema religioso y autores como Rubens, Van 
Dyck, Tiziano, Tintoretto, Veronés, Caravaggio, Ribe­
ra y Velâzquez. La abundancia de primeros nombres en 
la relaciôn, asl como la disparidad de la tasaciôn 
(hay lienzos de Rubens de 51.000 reales y otros de
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5.000 , un Caravaggio de 666 reales, dos Velâzquez 
de 550 , etc.}, testimonian que ësta se hizo mâs 
bien por "estilos" y que, como advirtieron ya sus 
testamentarios de Nâpoles, en la colecciôn existlan 
muchas copias.
Es asl pues como se dispersô finalmente la colec 
ciôn reunida con tanto interés por el marqués de Hel^ 
che.
A pesar de no poseer una gran monografla sobre 
Heliche, como hemos dicho anterioremnte, su papel en 
el mundo artistico del siglo XVII, fue, como vemos, 
muy importante, incluso ha sido resaltada su labor 
mâs aün en Italia que en Espafia. Haskell lo menciona 
entre los grandes "patronos" de la Italia del Seicen 
to; "Among all the viceroys of the second half of the 
seventeenth century one man stands ou^far above the 
rest both for his political ability and for his dis­
tinction as an art patron- a combination of qualities 
that was by no means frequent" ( 61 ).
En lo que se refiere a la pintura de tema mito- 
Idgico, Heliche fue desde el principio uno de sus m^ 
yores promotores, ya en su etapa madrilefia, aprecian 
do el valor estético de la fâbula clâsica no solo con 
el encargo de lienzos independientes -uno solo de los 
cuales , la Venus de Velâzquez, habrla bastado para 
darle fama posterior- sino de ciclos complètes para la 
decoraciôn de sus casas, las cuales, tanto por el tema
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como por los artistas que intervinieron en ellas, es­
taban situadas en la vanguardia de la pintura europea 
del XVII.
Como ya dijimos al principio, no intentamos en 
este capîtulo dar una relaciôn de todos los coleccio 
nistas espafloles de pintura mitolôgica, por lo que al 
tratar mâs detenidamente las tres figuras anteriores, 
solo hemos intentado llamar la atenciôn eobre tres de 
los personajes mâs importantes en el mundo del colec- 
cionismo espaflol y a los que consideraunos representa- 
tivos de una alta nobleza espaflola que era, en poten- 
cia, clientele muy importante para la pintura mitolô­
gica.
Después de la monarquia y de la alta nobleza, de 
economla mâs saneada, existen otros asiduos y poten- 
ciales clientes para el tema profane que pertenecen a 
una nobleza de menor rango en la escàla oficial, do- 
tada de menos recursos econôraicos, y a intelectuales, 
que por razôn de su dedicaciôn, eran propicios a gus- 
tar del tema clâsico y que, en el caso de accéder .a un 
cierto nivel econômico, gastaban parte considerable de 
sus rentas en este tipo de pintura. De ambos casos 
-frecuentemente mezclados- existen ejemplos représenta 
tivos en el mundo del XVII espaflol.
De la pequefla nobleza recordaremos los casos de 
Francisco de Rojas y Guzmân, conde de Mora, a quien 
hemos citado a propôsito de las bibliotecas ( 62).
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El conde de Mora favoreclô el ambiente literarlo 
y artistico de Toledo a principios del siglo XVII, Su 
casa dotada de rica biblioteca, acogiô gustosa a es- 
critores y pintores que se reunlan en "algunas tardes 
del invierno para divertir con plâticas suaves el im­
portune frio" ( 63 ). A las reuniones asistlam, ade­
mâs del conde, tambiën cultivador de las letras, Lope 
de Vega, Teunayo de Vargas, Francisco de Céspedes (nie 
to del Brocense) y Elisio de Medinilla, el poeta pro- 
tegido del conde que nos da noticias sobre su seftor. 
Las reuniones se celebraban en la biblioteca y los 
diâlogos, transcrites por Medinilla, y en los que 
eran tema usual las letras y la mitologla clâsica, in 
tentaban reraemorar no solo la mltica academia de Pla- 
tôn sino las mâs cercanas y conocidas academias platO 
nicas de Italia. Para dar pûblico testimonio de sus 
intenciones y como medio de inspiraciôn para los asi£ 
tentes, el anfitriôn encargô a Maino -el pintor tam 
bién erudite, que vivia por aquellos aflos en Toledo 
y que sin duda asistia igualmefite a las reuniones- 
la serie de Apolo y las Musas de que hablamos en su 
capîtulo correspondiente, un ciclo de diez lienzos 
que constltuye uno de los encargos de mâs importancia 
hechos por un particular fuera de la Corte.
Otro de los personajes representatives es el con 
de de Villalcâzar de Sirga, dueflo de la Hacienda de 
Santo Tomâs en Mâlaga (hoy El Retiro en Churriana), 
donde se hizo construir una residencia seflorial en el
- 187 -
siglo XVII y para cuya decoraciôn encargô a Juan de 
la Corte los lienzos de la üerie de Troya, milagrosa 
mente conservados aûn hoy en su lugar y ambiente ori. 
ginal, y que estudiamos también en su capîtulo corre^ 
pondiente (64 ).
Otro tanto puede decirse de muchas familas de la 
baja nobleza, o de la burguesla, que se establecieron 
en la Corte y cuya casa intentaVa ser un remedo de 
los grandes palacios; en ellas habla siempre unas sa 
las de recepciôn pûblica donde abundaban las obras 
profanas y era relativeunente frecuente encontrar mi­
tologla.
Estas casas que, naturalmente, proliferaban mâs 
en Madrid, se han ido perdiendo, probablemente por su 
modesto aspecto exterior que invitaba a no considerar 
interesante el interior (65 ).
De estas residencias tenemos sin embargo testimo 
nios importantes, taies como la llamada Casa Puerta 
madrilefia (en realidad Casa Huerta dicho correctamente), 
de la que tenemos relaciôn de sus pinturas, con pre- 
sencia efectiva de la mitologla ( 66 )» como la Huerta 
de Juan Fernândez, prôxima a la actual calle de Alca­
lâ, alabada incluso en comedias contemporâneas que 
hablan de sus cuadros, estatuas, arquitectura y "gru- 
tescos" ( 67 ) y la de dofta Maria de Vera Barco y Ga^ 
ca, en Boadilla del Monte, con numerosas esculturas 
y pinturas mitolôgicas aunque muchas de ellas sin nom 
bre de autor (68 ) •
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En todas ellas la mltoiogla estaba destlnada a 
enrlquecer la casa confIriêndole el mismo prestiglo 
que daba a otras de catégorie social superior (69).
Pero ademâs de esta pequefta nobleza, la mitolo- 
gla era tzunbiên requerida por una clase de intelec- 
tuales que, por vocaciôn y formacidn, apreciaban la 
fâbula clâsica. Esto lo veioos perfect amen te represen 
tado en el poeta Arguijo, cuya casa de Sevilla poseyô 
una importante colecciôn de obras de arte y de la que 
se conserva el techo con la representacidn de la Asam - 
blea de los dioses ( 70), y en la casa mâs famosa de 
todo el siglo XVII, en lo que a colecciones se refiere, 
la faunoslsima mansiôn de Lastanosa en Huesca.
La casa de don Vicencio Juan de Lastanosa estaba 
situada en el Coso de Huesca y la riqueza de sus co­
lecciones, a la par que la personalidad de du duëAo, 
merecerlan sin duda que le hubiéramos dedicado mâs 
atenciôn, cosa que no hemos hecho porque^si bien la 
riqueza artlstica era inmensa y la presencia de la m^ 
tologla numerosa, no hablan en ella, que sepamos, mâs 
que una p.%lntura mitoldgica espaftola.
Era don Vicencio uno de los coleccionistas mâs 
expertos, historiador, erudito y mecenas de primera im 
portancia en Aragôn. Entre sus protegidos el mâs cono- 
cido es Graciân que le dedica algunas de sus obras y 
qrîen describe las riquezas de su protector y ami go de 
forma alegôrica en el Criticdn. El precepto de Lasta-
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nosa "la verdadera nobleza émana de la vlrtud y nada 
ensalza y dignifica tanto como el trabajo" ( 71) , nos 
coloca junto a un verdadero avanzado de su época, en 
llnea con algunos de los arbitristas mâs faunosos.
La casa de Lastanosa fue vlsltada dos veces por 
Felipe IV, y tambiên por el condestable de Castilla 
y por el duque de Orleans (72), que acudieron a ad- 
mirar sus ricas y variadas colecciones y que, al ser 
Lastanosa un experto, es de suponer contarlan real- 
mente con piezas de auténtico valor.
La descripciôn mâs compléta de la casa es la que 
hizo üstarroz y en ella se describe gran cantidad de 
pinturas mitoldgica, si bien de autores extranjeros o 
no mencionados; se cita varias veces a Correggio, Cam 
biaso, Carracci, Spranger y solo aparece un Jûpiter y 
Antîope de Micer Pablo ( 73).
Sin embargo el amor a la mitologla de Lastanosa 
es de un carâcter distinto al de Arguijo ya que aquêl 
lo hace con afân colecclonista, incluyendo los cuadros 
en la misma categorla que las monedas, antigUedades y 
otros objetos coleccionables.
Tambiên hay que tener en cuenta en el estudio de 
los comitentes de pintura raitolôgica, a los organisraos 
pûblicos, que eran los encargados de preparar festejos 
y conmemoraciones, para lo cual recurrian siempre a la 
mitologla que, alegorizada, servia mejor que ningün 
otro género a los propôsitos decorativos y propagandl^
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ticos de tales corporaciones. Entre ellas las mâs im 
portantes eran los Ayuntamientos que muy frecuentemen 
te, en el caso de la Corte y de algunas ciudades de 
especial significacidn (Sevilla por ejemplo), deblan 
organizar el recibimiento oficial de personajes rea­
les. Esta ocasiôn daba lugar a un uso masivo de la mi 
tologla que dominàba la calle durante algdn tiempo, 
dando asl ocasiôn a un conocimiento popular del mito 
"interpretado" de—1 mayor interés. Como veremos poste 
riormente, la categorla y extensiôn de tales obras, 
convertla a los organizadores en unos de los clientes 
mâs importantes del gënero mitolôgico.
Finalmente, la ôltima demanda potencial de pintu 
ra mitolôgica a considerar, proviene del "estado llano" 
es decir, de aquellas personas con un mlnimo de poder 
adquisitivo que por gusto propio, o inducidos por la 
moda, o mâs generalmente, por el deseo de imitar a las 
clases superiores, se interesaban por la mitologla^ mâs 
por intereses de tipo sociolôgico que estêtico.
Esta ültima clase de clientes es la mâs diflcil de 
conocer en nuestro pals ya que no existe ningûn estudio 
de mercados artlsticos y es diflcil saber si hay tan 
siquiera datos suficientes para hacerlo en este memen­
to. No Obstante, pensâmes que ciudades como Sevilla, 
con poblaciôn considerable y riqueza aceptable, con 
presencia importante de comerciantes y extranjeros, y 
una cierta educaciôn estêtica generalizada a travës de 
las numerosas obras püblicas de calidad artlstica, y ,
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sobre todo, centre de exportaciôn artlstica para Amé- 
rica y por elle dotado de numerosos talleres de tono 
medio, puede tener datos suficientes para iniciar tal 
estudio. Otro tanto puede decirse de Madrid donde la 
Corte y las fiestas, con su permanente ejemplo, impon 
drlan la difusiôn del arte profane a una escala mâs 
popular.
Hoy por hoy se puede contar ûnicamente con los 
testimonies que aporta la literatura, numerosos y va- 
liosos en el siglo XVII (y que tan bien han side apro 
vechados por Juliân Gallego por ejemplo (74)/ El tea- 
tro del Siglo de Oro es tambiên fuente muy ûtil para 
este tema, pues ademâs de los datos, nos da la opiniôn 
popular, expresada en diâlogos vives y espontâneos, 
mâs prôximos a lo que realmente .debîa opinarse en las 
calles ëspaftolas del siglo XVII sobre la materia.
Como ejemplo del equipamiento y uso de la pintu­
ra profana en una vivienda ciudadana de tipo medio,en 
el siglo XVII, puede servirnos la descripciôn que ha­
ce Castillo SolÔrzano en una de ias comedias.
La obra, El Mayorazqo figura, sitüa una de sus 
escenas en la casa de una dama madrilefla acomodada; a 
ella llegan una amiga, su criada y un escudero, quie- 
nes comentan el aspecto de las salas y su decoraciôn:
Inès: "Hermosa sala"
Da. Elena: "&No celebrâis las pinturas?"
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Urbina: "En esta amenaza a Adonis 
El cerdoso jaball 
Por dejarle a buenas noches;
AquI Europa surca el mar,
Combatida de temores 
En la taurifera piel 
En que se disfraza Jove."
Da. Elena: "Historia entendéis Urbina."
Urbina: "Desto de transformaciones,
Sé mucho."
Da. Elena: "Este camarln responde
A esta sala; en êl se ven 
Paises, medallas, flores,
Y algunos buenom retratos.
De los pinceles mejores 
Desta corte." (75)
El dlâlogo nos da idea pues de las obras profa­
nas mâs usuales y de su distribuciôn en la casa (76).
Lo que sabemos del mercado artfstico espafiol 
del siglo XVII nos da una visifin coïncidente en al­
gunos aspectos, con la del mercado italiano mejor co 
nocido.
La pintura de "categorla" se sigue considerando 
algo correspondiente a clases superiores y el cornercio 
callejero de las obras dégrada la opiniôn sobre sus au 
tores (77), provocando la protesta general del greraio 
que se ve asl afeetado en su "status". Los géneros pictô 
ricos son tambiên desigualmente apreciados, ocupando el 
puesto mâs alto la pintura religiosa y relizândose el
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comerclo de las obras Inferlores, "escenas de género"
(y seguramente las mltologlas populares que conocemos), 
a travës de los mlsmos vendedores de colores e instru- 
mentos para el arte de pintar (78 ).
SI en Roma, la Academia de San Lucas prohibiô a 
sus mierobros tratar con comerciantes por considerar 
"serious, lamentable indeed intolerable to everybody 
to see works destined for the decoration of Sacred 
Temples or the splendour of noble palaces, exhibited 
in shops or in the streets like cheap goods for sale" 
(79 ); en Câdiz, en la segunda mitad del siglo XVII, 
algunos pintores se quejaron de que los cuadros reli- 
giosos se vendieran en las calles de la ciudad prego- 
nândolos "como si fueran otra mercancla cualquiera", 
lo que provocô la prohibiciôn de tal prâctica bajo ex 
comuniôn ( 80 ).
Estos vendedores callejeros y los pequeftos comer 
ciantes debieron ser sin embargo, los proveedores de 
la pintura mitolôgica tlmidamente solicitada por el 
pûblico en general, que trataba tal vez de ver repre- 
sentada en imâgenes "cultas" las ideas superiores sim 
plificadas a través de la fdbula, taies como la lucha 
del Bien contra el Mal, el castigo a la soberbia, el 
premio a la virtud, o quizâs simplemente escenas pro­
fanas de contenido placentero, diflcil de representar 
de otra manera, sin la justificaciôn de la fâbula. E^ 
to ûltimo sin embargo, por los ejemplos que se han con
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servado de mltologlas populares, es muy diflcil de 
aseguraryy algunos, incluso apoyarlan mâs bien la te 
sis contraria.
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N O T A S
(1) Vicencio CARDUCHO Diâlogos de la Pintura s.l. 1633 
diâlogo 8s fol. 148-151
(2) Tambiên da noticias interesantes sobre coleccio­
nes de la nobleza, el conde de Casai en su arti­
cule Resplandores de la decadencia (Influencia de 
la nobleza espaftola en la cultura del siglo XVII) 
"Arte Espafiol" 1930 pâg. 30-41.
Un buen resumen de las colecciones conocidas hasta 
1965 da Pérez Sânchez en su Pintura italiana del 
siglo XVII en Espafia (Madrid 1965 pâg. 63ss y 583- 
584). Ademâs de las publicaciones independientes 
sobre colecciones determinadas, se pueden obtener 
datos interesantes en las publicaciones de cuer- 
pos documentales como los efectuados por Garcia 
Chico, Lépez Martinez, Pérez Pastor, Saltillo y 
Zarco, por no citar sino a los mâs representatives. 
Modernamente es de gran interés para este tema el 
trabajo de Mercedes Agullô Cobo Noticias sobre pin- 
tores madrileftos de los siglos XVI y XVII (Granada 
1978), que incluye buen nümero de inventarios y no 
ticias sobre colecciones privadas de pintura que 
testimonian una considerable presencia de la mito­
logla en ellas, aunque no se suele mencionar el 
nombre del autor de las pinturas, por lo que, como 
de costumbre, es de muy limitado aprovechëimiento 
para nuestro trabajo.
Una obra histôrica reciente y muy ûtil para el co­
nocimiento de los coleccionistas del siglo XVII, 
es la de Janine FAYARD Les membres du Conseil de 
Castille à 1'époque moderne (lé^l-1746) (Genève 1979) 
que incluye gran aportaciôn documentai sobre los 
bienes de la nobleza espaftola, especificando en un 
apartado las pinturas y dando noticias muy intere­
santes sobre pinturas y pintores.
Todas estas obras han sido, naturalmente, aprove- 
chadas para el conjunto de nuestro estudio.
(3) Aurora LEON en su obra sobre la problemâtica de los 
museos trata brevemente del coleccionismo catôlico 
y protestante en el siglo XVII; aunque la brevedad
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del capitule solo le permite hacer una aluslôn 
muy superficial al panorama espaftol del siglo XVII, 
la misma autora indica sin embargo, que el tema ha 
sido tratado en su tesis de licenciatura inëdita 
todavla y desconocida por nosotros (El Museo. Teo- 
rla, praxis y utopia. Madrid 1978, pâg. 30-37).
(4) Volvemos a recordar que en Espafla no existen resi- 
dencias eclesiâsticas del tipo de los palacios car 
denalicios italianos. Las dos mâs suntuosas que se 
conocen, el palacio arzobispal de Sevilla y el co- 
legio del Patriarca Ribera de Valencia, no cuentan 
con frescos ni pinturas mitolôgicas en su decora­
ciôn, y ni siquiera las mitras de mâsriqueza, como 
las de Toledo y Sevilla, emprendieron obras de im- 
portancia con presencia del tema mitolôgico.
(5) Francis HASKELL Patrons and Painters. A Study in 
the Relations Between Italian Art and Society in 
the Age of the Baroque. London 1963.
(6) Sobre el afân colecionista de los Habsburgo hay 
un estudio bastante reciente de Hugh Trevor-Roper 
(1976), que trata de cuatro personajes, entre ellos 
Carlos I y Felipe II. El tema, que serla particular 
mente interesante para la historia espaftola del co­
leccionismo real, pues to que dos de los personajes 
se refieren a nuestro pals, estâ tratado de una ma­
nera muy general; sin aportar ningûn nuevo dato a lo 
ya conocido sobre las aficiones artlsticas de los 
monarcas espaftoles. (Se ha consultado la ediciôn 
italiana Principi e artisti. Mecenatismo e ideologia 
In^guattro corti degll Asburgo (15l7-lé^3). Torino
(7) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo Pic- 
tôrico y Escala Optica. Madrid ediciôn 1$47 pâg.793
(8) Sobre las pinturas del palacio de El Pardo no hay 
una obra especlfica que recoja todos los aspectos o 
noticias. Las noticias parciales a que nos referimos 
son las citadas en la bihfiografla dada al estudiar 
los temas de Troya, Aurora, Perseo y Psiquis y Cupi- 
do, que puede verse en sus capitules correspondien- 
tes.
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(9) Del infante Carlos se conserva actualmente un lien 
zo de San Antonio, firmado, en el convento de car- 
melitas de Alba de Tonnes (Angulo Ifilguez y Pérez 
Sâmchez Historia de la pintura espaftola. Escuela 
madrilefta del primer tercio del siglo XVII.Madrid 
1969 pâg. 368) . De Felipe IV no se conoce ninguna 
obra, pero si numerosos testimonios de su activi- 
dad como pintor. Asl por ejemplo, Pacheco nos dice 
que él mismo posela un dibujo de San Juan Bautista 
hecho por el rey cuando afin era principe y enviado 
por Olivares a Sevilla en 1619 (Arte de la Pintura 
Madrid ediciôn 1956 I pâg,171). ButrÔn por su par 
te, indica como el rey "siendo Principe... toniô
el lâpiz y pincel en la mano y obrô muchas pinturas 
y debuxos que oy se guardan" (Discursos apologéticos 
Madrid 1626 fol.103v.) Carducho habla de"una imagen 
al olio pintada por el Rey que oi se guarda en su 
guardajoyas" asl como de pinturas y dibujos de los 
Infantes, algunos conservados entonces por Eugenio 
Cajés (ob.cit. ediciôn 1633 diâlogo 8s fol. I59v.)
Y Palomino cuenta que en el mismo alcâzar de Ma­
drid se encontraron dos pinturas hachas por Felipe 
IV, que fueron enviadas por su hijo a El Escorial 
(ob. cit. pâg. 251).
Otro tanto puede verse en el texto de Lâzaro Diaz 
del Valle, Epllogo y Nomenclatura de algunos hombres 
famosos de esta Arte (Apud F.J. Sânchez Cantôn Fuen- 
tes literarias para la Historia del Arte EspafioT
Madrid 1923-41 II pâg. 350ss.)
Tambiên puede recordarse la esmerada educaciôn pic 
tôrica que recibiô el malogrado principe Baltasar 
Carlosy de Mazo.
Sobre otras obras artlsticas hechas por miembros de 
la fêunilia real puede verse el articulo de Angel M. 
Barcia Algunas obras artlsticas de aficionados rea- 
les (Biblioteca Nacional). "R.A.B.M." 1906 pâg.12-41.
(10) Diaz Padrôn recuerda en la introducciôn al catâlogo 
de la Exposiciôn Homenaje a Pedro Pablo Rubens (1977) 
las palabras de Madrazo: **no se encuentra un nombre 
de pintor flamenco que no haya sido protegido por el 
rey y los gobernantes de Espafta y Flandes" y como 
es frecuente que los nombres mâs prestigiosos de
la pintura flamenca del siglo XVII, consten como pin 
tores*del rey sin haber venido a Espafta (ob.cit. pâg. 
9). A lo largo del texto introductorio seftala tam- 
biên el papel desempeftado por los encargos espafto­
les en algunos géneros y habla de la amistad y mu 
tua admiraciôn de Felioe IV yRubens (pâg. 9-19).
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(11) Haskell ob. cit. pâg. 170-171
(12) Ibidem pâg. 173
(13) Hay dos anteriores, uno de 1621 y otro de 1623. 
pero ambos no abarcan el total de las habitacio 
nes del palacio.
(14) Existe otro de 1666 pero tambiên estâ incomplete.
(15) Naturalmente en estos ûltimos datos hay que tener 
en cuenta que algunas de las mitologlas de autor 
espaftol; que se citan en 1686 son las que se rela 
cionan en 1636 como de mano desconocida y que po^ 
teriorroente se atribuyen a autor espaftol.
Las cifras dadas aqui estân tomadas de los propios 
Inventarios Reales, copiados por Sânchez Cantôn y 
depositados en el Museo del Prado e Instituto Die 
go Velâzquez de Madrid. Los datos se refieren, co­
mo se especifics, solamente al alcâzar de Madrid 
por lo que las cifras de pintura mitolôgica aumen 
tarlan considerablemente de tener en cuenta las 
colecciones de otros Sitios Reales, especialmente 
el palacio del Buen Retiro y la Torre de la Para­
da edificados y equipados durante el reinado de 
Felipe IV.
(16) Vicente CARDUCHO Diâlogos de la Pintura Madrid 
ediciôn 1865 pâg. 24ë
(17) Palomino ob. cit. pâg. 647, 1093 y 1109-1110 es­
pecialmente.
(18) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Pasado, présente y futu­
re del Museo del Prado Madrid 1977 pâg. 18
(19) Sobre lo publicado acerca de las pinturas del Pa­
lacio del Viso del Marqués véase mâs abajo, capi­
tule de Hércules, notas 90 y 91.
(20) Véase G. MARANon El Conde-Duque de Olivares Madrid 
1952 pâg. 259 y 2?6l
(21) Hay una monografla de fecha reciente de Joaquin 
GONZALEZ MORENO Don Fernando Enriquez de Ribera 
Tercer Duque de Alcali ëe les Gazuies ^583-1637) 
Estudio blogréfïco Sevilla 1969
(22) El duque de Alcalâ fue el opositor de Francisco 
de Rioja en la controversia sobre la iconografla
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de los cuatro clavos de Cristo crucificado a que 
nos hemos referido anteriormente, al hablar de 
Francisco de Rioja (Véase mâs arriba pâg.l37sh.
(23) Véase mâs arriba pâg. 5lss.
(24) Gonzâlez Moreno ob, cit. pâg. 76
(25) Apud Gonzâlez Moreno ob. cit. pâg. 77. Recuérde- 
se taunbién el diâlogo imaginario que Justi intro 
duce bajo el titulo "Diâlogo sobre la Pintura" 
en su Velâzquez y su siglo, en él se describe per 
fectamente la casa y las costumbres del duque de 
Alcalâ.
(26) Recuérdese que ademâs de las obras del siglo XVII 
la casa conserva actualmente restes de los Triun- 
fos de Ceres, Pomona, Jano y Flora, en la Sala de 
las Vidrierasy e imâgenes de poetas ilustres de la 
Antigüedad en las paredes de la galerla alta, to­
dos ellos del siglo XVI.
(27) Véase mâs abajo pâg. 33lss.
(28) Pacheco ob. cit. I pâg. 150-151
(29) Ibidem I pâg. 59
(30) Haskell ob. cit. pâg. 135-136. En la almoneda del 
duque de Alcalâ, celebrada en Génova en 1637, se 
relaciona "un quadro pequeflo" y "un queadro gran­
de" del Bamboccio vendido a Juan Bautista Ragio.
(31) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ y Nicola SPINOSA L'opera 
compléta del Ribera Milano 1978 pâg. 84
(32) Pacheco sin embargo, solo habla de las "pinturas 
de mosaico" que vio en casa del duque en 1631, 
después de su regreso a Sevilla (ob. cit. I pâg.58).
(33) El inventario manuscrite se conserva en el Archi­
ve Ducal de Medinaceli en Sevilla (A.D.M., S.A.17,2) 
Se da noticias de su existencia y un somero extrac 
to de su contenido en Joaquin GONZALEZ MORENO Ca­
tâlogo de documentes sevillanos del archive ducal 
de Alcalâ de los Gazuies Sevilla 1976
(34) Don Francisco de Carreras comprô una de las pocas 
obras de la colecciôn en que se especifica el nom 
bre del autor, "una imagen de nuestra Seflora de 
José de Ribera". Otra, el San Lorenzo de Tiziano 
fue comprada por Juan Bautista Ragio.
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(35) El archive familiar de Sevilla no conserva ningûn 
otro inventario de las obras de arte hasta 1751, 
inventario que fue publicado por A. Engel (Inventa- 
rio de la "Casa de Pilâtes" en 1752 "Bulletin His- 
panique" 1903 V pâg. 259-271)
Parrino en su historia de los virreyes de Nâpoles 
habla naturalmente, del duque de Alcalâ pero no da 
ninguna noticia sobre su colecciôn artlstica (Tea- 
tro eroico e politico de* qoverni de' vicere d ^  
lêqho di Napoli Napoli MDCXCIl-IV II pâg. 188-^13)
(36) Véase Angela MADRüGA REAL CÔslmo Fanzago en las 
Agustinas de Salamanca "Goya" 1975 nQ 125 pâg.291-297
(37) Haskell ob. cit. pâg. 172
(38) Palomino ob. cit. pâg. 902
(39) Haskell ob. cit. pâg. 171. Recuérdese que Wethey, mâs 
tarde, indica que las obras fueron regaladas por el 
principe Ludovisi a Felipe IV en 1637 (The paintings
of Titian III The Mythological and historical paintings 
Londres 1973 pâg. lAi)
(40) Parrino, al tratar de Monterrey da noticias sobre su 
gobierno que cargÔ a los napolitanos con un exceso de 
impuestos que empleaba en enviar subsidies a los ejér 
citos espaftoles del norte de Italia. Sobre su làbor 
en el caropo del arte menciona las fatificaciones he­
chas en distintas ciudades por Monterrey y las escul- 
turas y fuentes monumentales levantadas en Nâpoles, 
pero no dice nada sobre sus pinturas (ob. cit. II 
pâg. 214-262).
(41) Marqués del SALTILLO Artistas madrileftos (1592-1850 
•B.S.E.E." 1953 pâg. l79
(42) Plo SAGUES AZCONA La Real Congreqaciôn de San Fermin 
de los Navarros en Madrid (1683-1961) (Estudio his~t3-
. rico) Madrid 1962 pâg. 113
(43) Ibidem pâg. 120
(44) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Las colecciones de pintura 
del Conde de Monterrey (1653) *’B.R~.A.H." 197/ pâg.425 
En el estudio del inventario se recogen tambiên inte­
resantes noticias sobre la colecciôn de Monterrey y 
sobre la personalidad del propietario.
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(45) Apud G. MARANON El Conde-Duque de Olivares Madrid 
1952 pâg. 258
(46) José M. PITA ANDRADE Los cuadros de Velâzquez y 
Mazo que poseyô el séptimo Marqués del Carpio 
"A.E.A." 1952 pâg. 226-232
(47) Palomino ob. cit. pâg. 925
(48) Véase descripciôn e historia de la casa mâs ade- 
lante, en el capitule de Venus pâg. 939ss.
(49) Estando alll mâs de una hora y media, segûn dice 
el aviso de 12-6-1677, citado por Haskell (ob, 
cit. pâg. 190).
(50) Enriqueta HARRIS El marqués del Carpio y sus cua­
dros de Velâzquez "A.E.A." 1957 pâg. 138
(51) Ibidem
(52) Haskell ob. cit. pâg. 191
(53) Pita ob. cit. pâg. 229 nota 12
(54) Haskell ob. cit. pâg. 10 y 191
(55) Enriqueta Harris cita una carta de Sebastiano Resta 
de 1704, en que el autor dice haber sido colega del 
pintor Giuseppe Pinacci -el tasador de la colecciôn 
del marqués en 1682- en la "scuola platonica del 
marchese del Carpio" (ob. cit. 1957 pâg. 136 nota 3)
(56) Sobre Heliche da noticias Bellori en Le vite de 
pittori, seultori ed architetti moderni Roma 1728 
pâg. 348ss. Tambiên Gabriel MAURA GAMAZO Carlos II 
y su corte Madrid 1911 I pâg. 629-636. EZQUERRA 
DEL BAYO El palacete de la Moncloa. Su pasado y su 
présente Madrid 1929 M.E. GHELLI II viceré Marchese 
del Carpio "Archivio Storico per le provincie napo- 
litane" XIX 1933 y XX 1934, que no se ha podido con 
sultar. COTAN PINTO Heliche. Notas histÔricas sobre 
el mencionado luqar extinquido en el Aljarafe sevi- 
Tlano "ARch.Hisp." 1965 no 132-133 pâg. 9-57. Un re- 
sumen importante dio Gregorio de ANDRES en El mar­
qués de Liche bibliôfilo y coleccionista de arte 
Madrid 1975, aunque centrândose en las noticias
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sobre su biblioteca, en realidad la recibida 
en herencia de Olivares.
(57) Pacichelli, apud Haskell ob. cit. pâg. 191 
Parrino no incluye al marqués del Carpio en su 
obra ya que la termina justamente en su antece 
sor en el virreinato, el marqués de los Vêlez, 
en cuya historia (tomo III ob. cit.) menciona 
la llegada de Haro, de incôgnito contra lo que 
era costumbre, para tomar posesiôn del gobierno 
de Nâpoles.
(58) Pita ob. cit. pâg. 224
(59) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Sobre la venida a Espa­
fta de las colecciones del Marqués del Carpio 
"A.E.A." 1960 pâg. 293-295.
(60) Saltillo ob. cit. pâg. 234-240
(61) Haskell ob. cit. pâg. 190
(62) Véase mâs arriba pâg. 52
(63) Francisco de Borja SAN ROMAN Y FERNANDEZ Elisio 
de Medinilla y su personalidad literaria 
"B.R.A.B.A.C.H.T." 1920 pâg. 163. Su academia 
tambiên es mencionada, aunque brevemente, por 
King (Prosa novellstica y academies literarias 
en el siglo XVII Madrid 1963 pâg. 38-39).
(-64) Sobre la casa habla Ponz (Viaje de Espafta Madrid 
1787 XVIII pâg. 235-239). Tambiên la menciona, 
aunque muy brevemente, Sânchez Cantôn en Pinturas 
esculturas de colecciones malagueftas Madridy ( 
T5ÎT
(65) Sobre las casas de la nobleza espaftola puede verse 
Antonio DOMINGUEZ ORTIZ Las clases privileqiadas 
en el Antiguo Régimen Madrid 1979 especialmente 
pâg. 148-149 y 164. Sobre las casas madrileftas, 
muy poco estudiadas, es interesante el articulo de 
Saltillo Casas madrlleflas del pasado "R.Bca. Arch^ 
vo y Museo" 1945 pâg. 25-102. Tambiên el reciente 
de José SIMON DIAZ El arte en las mansiones nobi- 
liarias madrileftas de 1626 "Goya" 1980 nfl l64 
pâg. iOO-205, en el que recoge los datos anotados
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por Cassiano del Pozzo en su Dlarlo del vlaje 
a Espafta, que el Italiano escribiô cuando vino 
acompaftando al cardenal Francisco Barberini. 
Noticias sobre las casas y las colecciones de 
los miembros del Consejo de Castilla, muchos de 
ellos pertenecientes a una nobleza de tipo medio, 
puedenversedla obra de Fayard citada, especial­
mente pâg. 458ss.
(66) Ignacio CALVO La finca madrilefta "Casa-Puerta"
"Rev. Bca. Archivo y Museo" 1924 pâg. 269-285
(67) TIRSO DE MOLINA Comedia famosa la Huerta de Juan 
Fernândez. En "Parte tercera de las comedias del 
maestro..." Tortosa 1634. Tambiên Marques de SAL­
TILLO La huerta de Juan Fernândez y otras casas 
de recreo madrileftas "B.R.A.H." 1954 pâg. 13-70
(68) Saltillo ob. cit. 1954 pâg. 63ss. y Fayard ob. 
cit. pâg. 463 y 467.
(69) Conviene no olvidar en Madrid las casas de extran 
jeros, sobre todo las de los représentantes ofi- 
ciales de otros estados, y las de banqueros y hom 
bres de negocios italianos, sobre todo genoveses, 
de las que tenemos constancia existlan con profu­
sion en Madrid, éstas sollan estar decoradas por 
artistas italianos que los Spinola, Sauli, Lome- 
llino, Doria, etc. tralan de Gênova para trabajar 
en sus palacios de Madrid. Sobre los Doria puede 
verse Rosa Lôpez Torrijos Bartolomé Matarana y 
otros pj*tores italianos del siglo XVII "A.E.A." 
1978 pâg. 186.
(70) Véase mâs abajo pâg.236ss.
(71) Ricardo del ARCO Los grandes coleccionistas ara- 
goneses de antafto (Lastanosa y Carderera) "Colec­
cionismo * nov. 1918 pâg. 200
(72) Ibidem pâg. 200-201
(73) Apud Sânchez Cantôn ob. cit. V pâg. 283ss.
(74) En Visiôn y stmbolos en la pitura espaftola del 
Siglo de Oro (Madrid 1972) recurre frecuentemente
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al testlmonio de Alcalâ Ÿâftez, Castillo Solôr- 
zano, Cervantes, etc. sobre venta de cuadros y 
uso de la mitologla (Véase especialmente pâg.53- 
55) .
(75) Alonso CASTILLO SOLORZANO Comedia famosa titulada 
El Mayorazgo figura "B.A.E." ediciôn 19Sl t.45 
pâg." 299“
(76) Camôn en sus Citas de arte en el teatro de Lope 
de Veqa ("R.I.E." 1945 pâg. 71-137 y 233-^'^4) 
cita tambiên algunas pleuras mitolôgicas de las 
que se comentan en las comedias de Lope, aunque 
no son citas tan complétas como la de Castillo 
SolÔrzano aqul mencionada. El tema de Venus y Ado 
nis vuelve a salir con frecuencia entre las mito­
loglas citadas por los personajes de Lope, por 
ejemplo en La prueba de los amigos , se dice:
Fulgencio: 1 Esta es su casa, entrad!
Ricardo: IQué sala hermosa1
Fulgencio: La casa es buena y la pintura alabo. 
Ricardo: Esta Lucrecia es singular.
Fulgencio: Famosa.
Ricardo: Bueno, tras la cortina estâ el esclavo.
Fulgencio; Estâ excelente.
Ricardo: Bueno es aquel Adonis que estâ enfrente.
Lindas telas son éstas.
(ob. cit. pâg. 252. Tambiên lo cita Herrero Garcia 
en ContribuciÔn de la literatura a la Historia del 
Arte Madrid 1943 pâg. 68). festo confirma la fre- 
cuencia del tema de Venus y Adonis que nosotros 
hemos seftalado por la frecuencia con que aparecen 
pinturas y citas de obras con este tema (véase mâs 
abajo capltulo de Venus).
(77) Buenos ejemplos sobre la opiniôn que mereclan tab­
les pintores y taies obras nos proporciona Lope. 
Asl, en El Principe Perfecto se présenta al rey un 
pintor callejero, del que su presentador, Lope, di 
ce: "No es este/de los que el arte profanan,/ sino 
destos que en las calles/pinturas infâmes cuelgan,/ 
(Camôn ob. cit. pâg. 240). En El Caballero del Sa-
- 205 -
crêunento se habla, por el contrario, de las 
obras:
"La posada 
tiene enfrente una portada 
donde hoy he visto colgar 
muchas, no buenas pinturas, 
que las buenas no sobraran 
ni en las calles las colgaran."
(Camôn ob. cit. pâg. 240)
(78) Forzoso es recordar a este respecto el bello 
cuadro de Antollnez, de la Pinacoteca de Munich, 
en el cual se nos ofrece la imagen real de uno 
de estos vendedores de cuadros.
(79) Haskell ob. cit. pâg. 121
(80) Pablo ANTON SOLE El qremio qaditano de pintores 
en la segunda mitad del XVII "ARch.Hisp."1974 
pâg. 172
LOS AUTORES DE LAS OBRAS
- 207 -
Como veremos a lo largo de los capltulos que 
recogen las pinturas mitolôgicas ëspaftolas, son mu­
chos los artistas que se dedicaron a este género du 
rante todo el siglo.
Es cierto que la mayorla lo hicieron esporâdJL 
camente, es decir, con algunas obras sueltas -en mu 
chos casos solo se conoce una sola obra mitolôgica 
del pintor- perdidas dentro de su producciôn total, 
y ninguna como actividad principal de su arte, no 
permitiendo el mercado de pintura mitolôgica en Es­
pafta tal especializaciôn ni mucho menos tal exclus! 
vidad.
Aunque no puede hablarse pues de un sector de- 
terminado de pintores que se dedicasen a este tema 
especifico, si puede decirse que tuvieron preferen- 
cia en el tratêuniento del mismo, los pintores de la 
Corte -especialmente los de la corte de Felipe IV- 
y los de las ciudades con mâs desarrollo intelectual 
y con mâs contacte extranjero, situândose en primer 
lugar Sevilla y despuês Zaragoza, Valencia y Palma de 
Mallorca.
La demanda de mitologla por distintos estamen- 
tos sociales, como hemos visto anteriormente, produjo
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tambiên ofertas de distinto tipo de pintores, desde 
las obras encargadas con temas detallados y a un ar 
tista determinado, hasta las hechas en serie y ex - 
puestas en un lugar pûblico para su venta.
Asl pues, tratar en profundidad el tema de los 
autores de la pintura mitolôgica en Espafta nos lleva 
ria a un dilatado estudio que por ahora no vamos a 
abordar.
Nosotros, en este capltulo, no vctmos a tratar, 
naturalmente, de todos los artistas que aparecen co­
mo autores de las pinturas mitolôgicas, ni de los 
grandes pintores espaftoles con numerosos estudios in 
dependientes, suficientemente conocidos de todos (Ve 
lâzc[uez, Ribera, Zurbarân, por ejemplo) , ni de aque- 
llos otros de los que no existen prâcticamente mâs no 
ticias que las que nosotros hemos recogido en el cap_î 
tulo correspondiente. Pero lo que si Vcimos a hacer en 
este capltulo es encuadrar a los autores de pintura de 
asunto mitolôgico en très grandes grupos, segûn el nû- 
mero de sus obras, y tratar muy brevemente de algunos 
de ellos especialmente interesantes, deteniéndonos sola 
mente en très de ellos que cuentan con una producciôn 
mitolôgica digna y carecen hasta ahora de un mlnimo e^ 
tudio monogrâfico.
Los pintores de quienes se registran mayor nûmero 
de obras mitolôgicas son Mazo, Ribera, Mesquida, Clau­
dio Coello, Velâzquez y Orrente.
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De estos,Ribera y Velâzquez son sin duda, los 
nombres que menor sorpresa producen puesto que siem 
pre se alude a ellos como représentantes del género 
mitolôgico en la pintura espaftola. Por otra parte, 
son tambiên ellos los que mayor calidad alcanzan con 
sus obras.
Sobrej Velâzquez y Ribera son numerosos los es­
tudios efectuados y, como hemos dicho anteriormente, 
no vamos a detenernos aqul en figuras tan conocidas 
y con estudios especializados. Solo queremos seftalar 
o recordar, unos puntos que considereunos importantes.
Ribera, por su formaciôn y su actividad, pertene 
ce mâs bien al mundo italiano, dentro del cual era 
normal la producciôn de mitologla y la demanda del gé 
nero por los clientes. Su vinculaciôn con el mundo es 
paftol fue sin embargo, permanente y consistentes, dado 
que, ademâs de considerarse espaftol, viviô y trabajô 
en una posesiôn espaftola y tuvo permanente contacte 
con la roetrôpoli. Es importante en su caso seftalar que 
esta vinculaciôn con Espafta no redujo, sino al contra­
rio, su producciôn de pintura mitolôgica y asl recibiô 
numerosos encargos de tal género, del monarca y de los 
virreyes y nobles con ellos relacionados.
*1 otro gran pintor de mitologla, Velâzquez, mantu
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VO unas condiciones de vida, y sobre todo de trabajo, 
excepcionales, en cuanto se vio muy pronto vinculado 
en exclusive a un monarca conocedor y êimante de la pin 
tura y comprensivo por tanto de su arte. Gracias a es­
ta situaciôn de privilégie Velâzquez efectuô con norma 
lidad pinturas mitolôgicas, debidas en unos casos a su 
propio interés y en otros a la demanda real. Su posi- 
ciôn en la Corte y sin duda, la calidad de sus obras, 
le permitieron atender algunos encargos mitolôgicos de 
importancia provenientes de personas prôximas a la es­
tera real, taies por ejemplo, como la Venus del Espejo 
y La s Hilanderas, hechas para el marqués de Heliche y 
para el Montero Real Don Pedro de Arce, respectivamen- 
te.
Pero dejando a estos dos grandes figuras, encon- 
treonos a Mazo, Mescpiida, Coello y Orrente como autores 
importantes de pintura mitolôgica.
Mazo debe su presencia en el grupo sobre todo, a 
las numérosIsimas mitologlas flamencas principalmente, 
aunque tambiên italianas, que se vio obligado a copiar 
por deseo de Felipe IV, quien gustaba de tener en el a^ 
câzar de Madrid las copias de las fâbulas flamencas que 
se colgaban en otras residencias reales. Su producciôn 
original de mitologla se ha visto muy mermada después de 
pasar a Agüero numerosos lienzos, atribuldos anterior­
mente a Mazo, y es posible que pueda aîin disminuir una 
vez que se inicie el estudio slstemâtico de la obra de 
Agüero y Mazo.
Mesquida es, creemos, uno de los nombres que mâs
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llainarSn la atenciôn por su inclusiôn en este capltulo 
y por ello nos detendremos un poco mâs en su figura, ca 
rente por otra parte, de una monografla adecuada, a pe- 
sar del interés que ofrece su vida y su producciôn.
Guillermo Mesquida naciô en Palma de Mallorca en 
1675 y muriô en la misma ciudad en 1747. Su dilatada yi 
da se desarrollô en gran parte fuera de Espafta, con lar 
ga residencia en Venecia y constantes viajes por Italia 
y Alemania.
En realidad, la producciôn mitolôgica de Mesquida, 
que abarca el période fijado para nuestro estudio, si­
glo XVII, se desarrolla toda en Italia y es debida por 
tanto a la demanda e influencia italiana; no obstante, 
el hecho de que Mesquida no se desvinculase por comple­
te de su patria y el que en ella existan hoy obras mito 
lôgicas de su mano, nos ha llevado a incluirle en nues­
tro estudio.
De Mesquida conocemos los datos fundamentales y la 
valiosa relaciôn de sus obras correspondientes a la eta- 
pa central de su producciôn, relaciôn hecha por el pro*- 
pio pÂtor y publicada por Viftaza (II.
El pintor Mesquida corresponde a la etapa final 
del reinado de Carlos II. Su formaciôn en Mallorca nos 
es desconocida, no asl la italiana, realizada principal 
mente con Carlo Maratta y Benedetto Luti, algunas de eu 
yas obras copia el mallorcjuin para su venta. Es claro 
que su evoluciôn artlstica estâ lejos de lo que se ha- 
cla en Espafta pues no hay noticias de su pre>sencia, ni
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antes ni después de su viaje a Italia, no ya en la 
Corte, sino ni siquiera en la peninsula. Su trayec 
toria es no obstante explicable por la existencia de 
una dinâmica burguesla en Mallorca durante el siglo 
XVII y tambiên, naturalmente, por la posiciôn privi- 
legiada de Mallorca en cuanto a su relaciôn con Ita­
lia. Su estilo nos hübla fundamentalraente de influen­
cia veneciana con su tradicional gusto por el color 
y la calidad de las telas, que nos hace vol ver indu 
so a finales del XVI, a Veronês y Tintoretto, quienes 
inspiran tambiên con sus modelos humanos las mitolo­
glas de Mesquida.
Mesquida es interesante para nosotros, no como 
prototip'o de lo que era un pintor espaftol de mi tolo­
gla en el siglo XVII, sino de lo que pudo ser un pin 
tor espaftol de mitologla en un ambiente mâs propicio, 
pues precisamente la trayectoria biogrâfica de Mesqui 
da lo hizo independiente de las demandas y de la in­
fluencia espaftola y fuera de ellas desarrollô una con 
siderable producciôn de pintura profana, en su versiôn 
mitolôgica.
Tambiên es pintor frecuente de mitologlas Claudio 
Coello.
Este artista es especialmente interesante por una 
serie de circunstancias que vamos a comentar brevemen­
te.
Claudio Coello es conocido por su pintura 
religiosa, sin que se conserve en la actualidad
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ningûn cuadro mitolôglco de su mano (2 ). La labor de 
Claudio Coello en este campo se centra en su interven 
ciôn en las obras reales (Fuentes monumentales, Techos 
del alcâzar de Madrid, Entrada de Maria Luisa de Orleans) 
en las que si realizô mitologlas y de las cuales sin em 
bargo, solo conservamos algunos dibujos, a los que se 
hace referenda en los cap I tu los que siguen.
No obstante, tenemos pruebas fehacientes de su iji 
terés y de su capacidad para la pintura mitolôgica. De 
lo primero son buenos testimonios las numerosas obras 
de este género que se encontraban en el taller del ar­
tiste a su muerte (3 ). Se trata de obras de pequeftas 
dimensiones (media vara por un tercio generaImente), de 
dicadas con preferencia a personajes femeninos de la 
mitologla (Europe, Bafios de Diana, dos cuadros de Venus) 
que satisfarlan sin duda un pequeflo mercado interior del 
género^ y tambiên copias de obras famosas (Nifios del ba- 
canario de Rubens, copia a su vez de Tiziano), que ha- 
blan de servir al pintor para propio estudio o quizSs 
ser encargo detallado de un coleccionista. Sorprende 
pues esta producciôn inesperada de Claudio Coello cuyos 
ejemplos nos son desconocidos en el présente.
No obstante, paraapreciar la calidad del pintor 
en el gênero roitolôgico nos puede servir un lienzo con 
servado actualmente, la Susana y los vielos del Museo 
de Ponce, en Puerto Rico, tema biblico preferido de los 
palses catôlicos y frecuentemente usado para tratar el 
tema del desnudo sin levantar sospechas de Indole moral.
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En la Susana de Coello se denniestra no solo el gusto 
del pintor por la belleza formai sino también la cal^ 
dad que alcanzô en la representaciôn del desnudo feme 
nino, lo que habla de sus estudios previos y justifies 
su pareja producciôn mitolôgica.
El ûltimo pintor citado en este primer grupo de 
artistas es Pedro Orrente. Recientemente se han dado a 
conocer dos de sus pinturas mitolôgicas (4) que permi- 
ten apreciar su producciôn en este campo. A pesar sin 
embargo de la escasez de obras conservadas tenemos no- 
ticias en que se mencionan series de fâbulas de Orren­
te, todas ellas de pequeftas dimensiones, y formando 
parte de colecciones particulares, lo que nos indica 
la demanda de tipo privado que se estableciô alrededor 
de sus obras.
En este primer apartado dedicado a los pintores 
con mayor nfiroero de mitologlas hay que incluir a Palo­
mino cuyas fabulas conocemos, o tenemos noticias sufi- 
cientes de ellas, aunque parte de su produccidn perte- 
nezca cronolôgiceuwente al siglo XVIII.
Despuês de estos artistas hay una serie de pinto­
res que podrlan encuadrarse -dadas las condiciones e^ 
paftolas- en una producciôn mitolôgica de tipo medio, 
con una modesta cantidad de obras llegada a nosotros.
Aqul entrarlan pintores como Zurbarân y Maino por
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ejemplo, de los que se conocen varias mitologlas pero 
pertenecientes todas a una sola serie encargada por un 
solo cliente (Hërcules hechos para el rey por el prime 
ro y Musas encargadas por el conde de Mora para el se- 
gundo) y otros menos conocidos, pero cuya produceiôn es 
rica y sobre todo, diversa.
El primero de ellos es Agüero, uno de los artis­
tas mâs desconocidos ÿmSs interesantes de nuestro si­
glo XVII, lo que, creemos, justifies una menciôn mâs 
detallada.
Benito Manuel Agüero naciô en Madrid en 1620 y 
muriô en la misma ciudad hacia 1670, segûn nos cuenta 
Palomino.
En realidad lo que sabemos de Agüero se limita a 
lo recogido en El Parnaso Espafiol, que CeSn no hace 
mâs que repetir. Segûn esto, Agüero estudiô con Mazo y 
trabajô con él en el obrador de palacio adonde Feli - 
pe IV acudla gustoso de oir "sus dichos muy agudos y 
sentencipsos".
Las obras de Agüero que Palomino cita y cuyo nû- 
mero no ha sido aumentado despuës, son la Imposiciôn 
de la casulla a San Ildefonso, cuadro que estaba col- 
gado en la iglesia de Santa Isabel de Madrid, y los 
paisajes (algunos con escenas de mitologla) que se 
guardaban en el palacio del Buen Retiro de Madrid y en 
el de Aranjuez, los cuales son ejemplos del género que
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mâs practicô o que mâs conocemos ( 5 ).
Despuês de ésto y ya en nuestro siglo, solo 
se ha Vuelto a mencionar a Agüero esporâdica- 
mente y de pasada, siempre en relaciôn con las 
obras que mencionaba Palomino, sin que exista, 
no ya un estudio, sino ni siquiera una publica- 
ciôn que amplle los datos anteriores sobre su 
vida y su obra.
Por las fechas que conocemos, su vida fue 
casi paralela a la de su maestro, Mazo, pues 
este muriô en 1667 y Agüero "por los afios de 
1670" .
Su maestro, el yerno de Velâzquez, no ha te 
nido mucha mâs suerte que el discîpulo en cuanto 
a estudios a él dedicado s, y asî, tampoco contaunos 
con un trabajo serio sobre Mazo que nos pueda pro 
porcionar noticias de su discîpulo.
Agüero es conocido fundamentalmente como pa^ 
sajista y son efectivaumente, los paisajes de las 
colecciones reales los que han hecho que fijemos 
nuestra atenciôn en el pintor, ya que en ellos se 
intercalan pequeftas escenas de la fâbula clâsica 
que convierten a Agüero en un pintor asiduo del gé 
nero mitolôgico.
- 217 -
Palomino cita algunas obras de Agüero en el 
Buen Retiro (sobrepuertas y ventanas} de las que no 
se vuelve a tener noticias. De las de Aranjuez si.
En el inventario de 1700 del palacio de Aranjuez, 
que se hizo siendo conserje del palacio don Caspar 
de Mazo y Velâzquez, es decir, un hijo de Mazo y nie 
to de Velâzquez, se relacionan 33 paisajes de Agüero, 
todos ellos con la escueta menciôn de "paises" sin 
precisar mâs detalles.
En 1794 se vuelve a hacer inventario de las 
obras de las colecciones reales y en el palacio de 
Aranjuez no se registre ninguna de Agüero pero si 29 
paisajes de Mazo, la mayorla de ellos con pequefios 
personajes que forman escenas. A Mazo siguen atribul 
das estas obras en el inventario de 1818, aunque re­
duc ido el nümero por los que fueron trasladados fuera 
del palacio.
Algunos de estos cuadros de Aranjuez fueron lie 
vados al Museo del Prado y alll registrados tcunbiân se 
gûn las indicaciones del inventario de 1794, es decir 
a nombre de Mazo, atribuciôn que no era extrafta, por 
otra parte, dado el carâcter de buen paisajista de Mazo. 
A este ultimo pci tor continuaron registrados los cuadros 
en el museo hasta el catâlogo de 1933, en el que Sânchez 
Cantôn cambiô la atribuciôn de varies de ellos a Agüero, 
al parecer por indicaciôn de Tormo que,en 1929,habla pre 
parado su publicaciôn sobre Aranjuez y observado como en
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el inventario de 1700 el hi jo de Mazo los daba coino 
obra de Agüero, el discîpulo de su padre, estimando 
Tormo^ lÔgiceunente, que el hi jo actuarla asi por cono 
cimiento de su verdadero autor. A partir de entonces, 
la mayor parte de los paisajes procedentes de Aran­
juez figuran como obras de Agüero en los catâlogos del 
museo.
Esto es todo lo que sabemos sobre los paisajes 
de Benito Manuel Agüero.
En los capitulos que siguen se analiza cada 
una de las obras de esta serie que contienen persona­
jes mitolôgicos y^como alll se verâ, no parece que haya 
razones estillsticas para mantener en unos la antigua 
atribuciôn a Mazo y haber cambiado en otros la atribu­
ciôn a Agüero.
Por otra parte, faltan cuadros mitolôgicos de 
los inventeriados en Aranjuez en 1794, sin que se ten 
ga noticia sobre ellos, ni en el palacio ni fuera de 
él, mientras quedan colgados todavia algunos paisajes 
que se consideran aûn de Mazo, o "probables de Agüero" 
en làs gulas de palacio ( 6 ).
Naturalmente es muy problemâtico estudiar el e^ 
tilo de un pintor a partir de unos obras dudosas y que 
se confunden ademSs con las de su maestro, cuyo estilo 
tampoco esté definido. Esto explica seguramente que las 
atribuciones actuales a Mazo o a Agüero, no hagan sino 
confundir aûn mâs al estudioso.
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No obstante, y por las obras que conocemos, 
podemos ver como Agüero es uno de los pintores mâs in 
teresantes de la llamada escuela de Madrid, como sus 
condiciones para el género paisajlstico son bastante 
apreciables y como dentro de él,cultivé la variedad 
que a nosotros mâs nos interesa: el paisaje con pe­
queftas escenas mitolégicas. Esta derivacién del paisa 
je clasicista con escenas religiosas o profanas "como 
pretexto" se desarrollé a principio del siglo XVII 
sobre todo en Roma, y ya hemos visto anteriormente 
como el propio Felipe IV estuvo ligado a su evolucién.
No sabemos como fue en realidad el desarrollo 
artistico de Agüero, pues ni obras ni datos nos hablan 
de ello. Es probable sin embargo, que su formacién se 
limitase al circulo de Velâzquez y Mazo, aunque esto 
no quiera decir que aprendiese exclusivamente de ellos, 
ya que, precisaunente, la entrada en palacio suponla el 
contacte con una de las colecciones mâs ricas de pintu 
ra y por tanto, el conocimiento directe de las obras 
italianas y flamencas mâs avanzadas en este tema.
Prescindiendo del gusto, o de la capacidad per­
sonal del pintor, es indudable que Agüero estuvo fuer- 
temente condicionado por la demanda real y sin duda, 
sus cuadros, de grandisimo formate en muehos cases, y 
por tanto de use exclusivamente palaciego, se debieron 
a la voluntad del rey al que ya hemos visto interesado 
por los temas profanes, y particularmente por el paisa 
je, en fecha muy temprana.
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Con menor nûmero de mitologlas conservadas que 
Agüero pero tambiên dentro de este grupo intermedio, 
pueden colocarse otros muchos pintores conocidos por 
su trabajo en el âmbito cortesano, tanto en pintura 
al fresco como en lienzo y en decoraciones para fie£ 
tas püblicas, taies son por ejemplo, Vicente Carducho, 
Eugenio Cajês, Alonso Cano, Francisco Rizi, Francisco 
Camilo, Juan Carrefto, Herrera Barnuevo y Francisco So 
lis.
De otros conocemos solo lienzos independientes 
pero debidos tambiên a la demanda real, al parecer, 
ya que las noticias nos vienen solamente a travês de 
su incluslén en los inventarios reales, taies son los 
pintores Francisco Collantes y Natlas Ximeno, por ejem 
plo. Este ûltimo es pintor prâcticamente desconocido 
y, como en los casos anteriores de Mesquida y Agüero, 
merecedor de una breve pausa en este trabajo.
Ximeno no fue siquiera incluido por Palomino en 
su Museo y las noticias que tenemos se deben en rea­
lidad al propio pintor que, cuidadoso de su fama, té­
nia por costumbre firmar todas sus obras -todas las 
que conocemos al menos- y fechar la mayorla de ellas, 
con lo que es posible localizar su actividad geogrâfi- 
ca y cronolégicamente.
Las primeras noticas sobre Ximeno se deben a Ponz 
quien, al visitar los Jerénimos de Sigüenza, destacé la 
calidad de cuatro lienzos religiosos "firmados de un
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Matlas Ximeno" de quien -dice- "si Palomino hubiese 
tenido noticia lo hubiera puesto en el catâlogo de 
buenos Artifices" ( 7 ).
Aflos mâs tarde, Ceân lo recoge en el Diccionario 
citândolo como discîpulo de Vicente Carducho y aftadien 
do una nueva obra a su catâlogo, un San Pablo de pro- 
piedad particular en Cifuentes (Guadalajara) firmado en 
el aflo 1652 ( 8 ).
Viftaz» al publicar sus Adiciones afiadié otras dos 
obras de Ximeno, un retablo de 1654 en Junquera (Toledo) 
siendo el pintor "vecino de Sigüenza" y otro de 1656 en 
Arbancôn, pueblo tambiên de la diôcesis de Sigüenza, 
aftadiendo que existia la tradiciôn en este ultimo lugar 
de que el pintor estaba desterrado de la Corte cuando 
trabajô en el retablo ( 9  ).
Publicaciones mâs modernas no han afiadido mâs da 
tos aunque si alguna obra, como la Cacerla de Santiago 
de Cuba y los dos lienzos religiosos de Leôn, firmados 
en 1664 y 1651 (10 ) asI como uno de gênero en Sevilla 
firmado en 1656 (11 ).
Tambiên es de Ximeno el retablo mayor de la cole- 
giata de Pastrana firmado en 1639, uno de cuyos lienzos 
se ha puesto en relaciôn recientemente con un modelo de 
Tiziano ( 12 )•
Como vemos, hasta ahora, todas las obras conoci- 
das son de tema religioso por lo que Ximeno pasarla co-
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mo un pintor mâs de producciôn local, destacado no 
obstante por su calidad superior a lo acostumbrado 
en un âmbito provinciano, curioso por su costumbre 
de firmar y fechar las obras, e interesante por la 
tradiciôn de su destierro de la Corte.
Sin embargo, por nada de esto nos ocupamos 
nosotros de él sino por tener noticias de su actiyi 
dad en la Corte como pintor de mitologlas.
En efecto, aunque actualmente solo conservemos 
una fâbula de su mano (Piramo y Tisbe de la Academia 
de San Fernando de Madrid), en los inventarios del 
palacio del Buen Retiro existen numerosas referen- 
cias a obras p(f*fanas de Ximeno, varias de ellas de 
dicadas a la mitologla, como se verâ en sus capitu­
les correspondientes.
Es esto preci samente lo que nos hace suponer 
posible la tradiciôn del destierro del pintor ya que 
despuês de trabajar muy fecundamente para la Corte^ 
se avencidô en Sigüenza, cesando con ello su produc- 
ciôn mitolôgica.
Por las obras que conocemos de Ximeno, este nos 
aparece como un pntor que recurre frecuentemente a e^ 
tampas como modelos de composiciones - cosa por otro 
lado muy habituai en la êpoca- y que es admirador del 
color y de los fondos venecianos, que en algunas obras 
-el retablo de Arbancôn por ejemplo- llega a conseguir
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cotas de calidad. Su ûnica mitologla conocida nos 
muestra este mismo interés por el paisaje, aunque 
su ejecuciôn aqul no sea cuidadosa y su calidad por 
tanto inferior, no obstante, los temas mitolôgicos 
no son en Ximeno, como lo eran en Agüero, un prêtex 
to para el paisaje sino que realmente se constituyen 
en el centro de interés del cuadro.
Si en el caso de Agüero seftalSbamos el interés 
que su figura ofrecla a la investigaciôn futura, lo 
mismo hemos de repetir, a su escala, en este caso, 
aunque quizâs la biografla de Ximeno présente mayor 
interés si se confirma el hecho del destierro, que, 
en lo que al tema mitolôgico se refiere, servirla 
para confirmar nuestra inicial afirmaciôn de que es 
la Corte la principal promotora del gênero, pues al 
aiejarse el pintor de su influencia quedan cortadas 
las posibilidades de evoluciôn en este tema.
Finalmente, y dentro del mismo grupo interme­
dio se sitüan tambiên gtitores dedicados al gênero mi­
tolôgico en obras de grande y pequeflo empeflo pero no 
debidas exclusivamente a la demanda real, taies por 
ejemplo. Van der Hamen, Antollnez, Vicente Salvador 
Gômez, Garcia Hidalgo, Pontons, Cotto, Escalante y 
Juan de la Corte, pintor este ûltimo que alterna su 
produceiôn profana entre la Corte y la nobleza.
De todos estos autores es Antollnez el mâs atrac 
tivo, tanto por la calidad de su obra como por su per- 
sonalidad. Su obra profana ha llamado la atenciôn de 
los estudiosos desde la primera monografla a êl dedica
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da por Angulo (13) hasta el estudio mâs reciente de su 
ûltima mitologla conocida ( 14).
Tambiên interesa llamar la atenciôn, dentro de 
este numeroso grupo, sobre la figura del mallorquln Pe 
dro Cotto, del que conservamos solamente dos cuadritos 
mitolôgicos pero que es figura conocida por sus paisa­
jes, registrados tambiên en las Colecciones Reales.
El tercer grupo, y el mâs numeroso, lo forman 
aquellos pintores de los que solo se conserva, o solo 
tenemos noticias, de una obra de asunto mitolôgico.
En este grupo entran pintores conocidos como Sân­
chez Cotân, Antonio del Castillo, Conchillos, no tan 
conocidos como Jâuregui, Ezquerra, Garcia Reinoso, Van- 
chesel, Sebastiân Muftoz, Arredondo, Jerônimo de Mora, y 
otros prâctica o totaImente desconocidos, tales como Ro 
que Ponce, Micer Pablo, Acevedo, Bestard, Garcia Coronel, 
Juan Landa, de cuya actividad artlstica, en algûn caso, 
no tenemos mâs noticias que la dada en este trabajo sobie 
su pintura mitolôgica (caso por ejemplo tambiên de Miguel 
Angel Leoni, conocido como pintor solo por su Psique y 
Cupido del palacio de El Pardo].
El tema de los autores de las pinturas mitolôgicas 
lleva a la interesante cuestiôn de las relaciones comiten 
tes-artistas, que es realmente la que puede dilucidar el 
grado de libertad que tuvieron los pintores del XVII y 
las posibilidades de desarrollar o investigar un cierto 
tema, por aficiôn o por interés artistico.
Lo que hasta ahora hemos visto indica mâs bien que
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la libertad de los artistas era muy pequefta, salvo en 
casos privilegiados en los que el mecenas satisfacla 
completamente las necesidades del pintor y compartla 
a la vez sus mismos intereses. De este tipo son conta 
dos los casos existantes en Espafla y el ejemplo mâs 
representativo es el de Velâzquez y Felipe IV.
La relaciôn mâs estrecha entre patrôn y artista, 
la "servitû particolare" en palabras de Haskell (15) 
era muy dificil en nuestro pals, donde no existia su- 
ficiente demanda de pintura por parte de un solo clien 
te, al no darse entre nosotros los prograunas pictôri- 
cos suntuosos, al estilo de los palacios italianos; 
por tanto, el mantenimiento "a todo coste" de un pin­
tor en una casa era considerado un gasto excesivo, no 
fâcil de mantener por las grandes familias espaftolas y, 
sobre todo, que tenla poca justificaciôn en una socie- 
dad como la espaftola mâs devota y militarista que culta 
y artisticamente inquiéta. Puede observarse por el con­
trario, como este tipo de relaciôn se daba, en la etapa 
barroca, en el campo de las letras, mueho mejor conside 
rado que el de las artes plâsticas. Asi vemos como poe- 
tas o escritores estaban al servicio de un solo seftor 
que les aprovechaba como "secretarios" para la corres- 
pondencia y administraciôn de la casa y con los cuales, 
por tanto, si estaba justificado el gasto. Por citar un 
caso representativo y muy cercano a nosotros, recorda- 
mos que el conde de Mora, el comitente de las Musas de 
Mayno, mantenla en su casa al poeta Elisio de Medinilla 
( 16), no obstante pertenecer a una modesta nobleza lo­
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cal y ser tambiên modeste el ingenio del protegido.
Aunque el tema no esté estudiado en Espafla, un 
tipo mâs frecuente de relaciôn entre comitentes y pin 
tores, era el del taller de tipo artesanal donde el 
trabajo se articulaba en funciÔn de los encargos que, 
al provenir mayoritariamente de la Iglesia y de las 
Ordenes religiosas, diriglan hacia estos temas la pro 
ducciôn artîstica.
Muy escasa debiô ser, por el contrario, la posi. 
bilidad de que el artista realizase libremente una 
obra cualquiera y la vendisse despuês, sobre todo si 
intentaba hacer del s is tema su modo de vida. Esta pos_i 
bilidad, si existiô, debiô ser en contadisimas ciuda- 
des espaflolas y dentro de circules muy restringidos, 
por lo que el pintor tenla en cualquier caso, muy poca 
capacidad de maniobra ( 17 1 .
Esto ûltimo, en lo que se refiere a pintura de 
cierta calidad artlstica, ya que, naturalmente, el si£ 
tema era usado con normalidad para el abastecimiento 
de lâminas y pinturas a las casas que, con poco poder 
adquisitivo y poco gusto personal, deseaban solo imâge 
nés de devociôn o articules de decoraciôn similares a 
los que velan en la iglesia y en las casas de mayor por 
te.
Esto explicarla incluse la existencia de tiendas 
que, en Madrid por ejemplo, fueron numerosas durante el 
siglo XVII aunq[ue decayeron al final de la centuria, al 
decir de Palomino: " [en esta Corte] conocl yo muchas re
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cién venido de Andalucla, y hoy no ha quedado una"
(18), y tambiên la existencia de una venta callejera, 
como hemos visto en el capitulo anterior, venta que, 
tambiên hemos visto, estaba dirigida fundamentalmen­
te a la pintura religiosa mâs que a la profana y mu- 
cho mâs que a la mitolôgica.
De la existencia de esta venta pûblica tenemos 
numerosos testimonios, en algûn caso de pintores espe 
cializados en género profano, por ejemplo, Gabriel de 
la Corte, autor tambiên de mitologlas, quien, segûn 
Palomino "daba las obras a muy bajo precio por la fuer 
za de la necesidad" (19 ) y en otros, de pintores es- 
pecializados precisamente, en la producciôn de cuadros 
para abastecer mercados populares "donde los labrado- 
res, prendados de subido almazarrrôn, o almagra, acuden 
a comprar semejantes quadros con frecuencia, para ador 
no de su quarto, en especial quando casan algûn hijo", 
como cuenta Orellana del valenciano Félix Troya (20 ).
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N o t a s
(1) Conde de la ViflAZA Adiciones Madrid ediciôn 1972 
III pâg. 48ss. Existe otra relaciôn de laâ obras 
hechas durante los ûltimos siete aflos de su vida, 
publicada por Furiô i Kobs (En Guillem Mesquida 
Ciutat de Mallorca 1919).
(2) Si se conserva el techo de la Casa de la Panaderla 
de Madrid, con las Hazaflas de Hërcules en medaH o ­
nes, la obra fue bêcha por Claudio Coello y Ximënez 
Donoso aunque las historias de Hërcules pertenecen 
seguramente a este ûltimo pintor, como veremos en 
su capitulo correspondiente.
(3) Marqués del SALTILLO Artistas madrileflos (1592-1850) 
"B.S.E.E." 1953 pâg. 193 y ss.
(4) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ En el centenario de Orrente 
"Addenda" a su catâlogo "A.E.A." 1930
(5) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo Pictô- 
rico y Escala Optica Madrid ediciôn 1941^  pâg.9é5-966
(6) Antonio COVALEDA Guia de Aranjuez Madrid 1958 pâg.68 
y 81. Paulina JUNQUERA y Maria Teresa RUIZ ALCON 
Gula ilustrada del Real Palacio de Aranjuez Madrid 
1958 pâg. 18 y 23.
(7) Antonio PONZ Viaqe de Espafla Madrid ediciôn 1972 XIII 
pâg. 25
(8) CEAN BERMUDEZ Diccionario Madrid ediciôn 1965 VI 
pâg. 14
(9) Viflaza ob. cit. IV pâg. 64
(10) Diego ANGULO iflIGUEZ Pintura del siglo ^ 1 1  Madrid 
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0 L I M P 0
ASAMBLEA DE LOS DIOSES
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Al iniciar el trabajo sobre mitologla en la 
pintura espaftola parece lôgico empezar por el capitulo 
en que aparecen los dioses reunidos. Esta iconografla, 
conocida con el nombre genérico de Olimpo o Asêunblea 
de los dioses, puede ser una simple yuxtaposiciôn de 
personajes divinos, relacionados ûnicamente por su fxm 
ciôn similar en el significado del conjunto, una asam- 
blea, convocada generaImente por Zeus para comunicar o 
tratar un asunto de importancia, o una celebraciôn fej 
tiva que reune a los dioses en torno a la mesa conmemo 
rativa, en cuyo caso suele recibir el nombre de Banque 
te de los dioses.
En la pintura espaftola del XVII hay pocos pero 
importantes ejemplos de esta iconografla.
Como antecedentes, en el siglo XVI, aparecen 
los dioses reunidos en algunas obras de escultura, tal 
en la iglesia del Salvador de Ubeda, el intradôs de eu 
ya portada principal estS decorado con la imagen de on 
ce personajes mitolôgicos, nueve de ellos dioses prin­
cipales .
Aunque la iglesia es obra capital de Vandelvira 
se cree que los relieves escultôricos fueron obra de 
Jamete que estuvo en Ubeda en 1540-1542 ( 1 ) y de
quien sabemos que gustaba de représenter "otras telles 
y fantasias que no imaginarias de Santos e sus historias" 
( 2  ) .
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La presencla de los dioses paganos en la iglesia 
de Ubeda no obedece sin embargo, a la representaciôn de 
una asaroblea ollmpica sino al significado que cada uno 
de los personajes tiene como alegorla de los componen­
ts s del mundo fisico conocido en el Renacimiento. Asi 
aparecen representados en las cuatro primeras dovelas, 
Neptuno y Vulcano en el lado izquierdo, y Anteo y Eolo 
en el lado derecho, es decir, el Agua y el Fuego, la 
Tierra y el Aire, los cuatro elementos que componlan, 
segûn la creencia del mundo antiguo, el mundo en que se 
desarrrollaba la vida humana, es decir, el planeta Tie­
rra. Las siguientes dovelas del arco ofrecen la imagen 
de los siete cielos o siete esferas que componlan el un_i 
verso del siglo XVI por debajo del cielo de las estre - 
lias fijas. El ciclo se inicia en el lado derecho con 
Diana y Mercurio (primero y segundo cielo), pasando lue- 
go al lado izquierdo con Venus y Febo (tercero^ cuarto 
cielos) y alternândose en ambos lados,Marte (quinto cie­
lo) , Jûpiter (sexto cielo) y Saturno (séptimo cielo), 
que ocupa la dovela central del arco.
La yuxtaposiciôn,mâs que reuniôn, de dioses en la 
portada del Salvador se debe naturalmente, a un simboli^ 
mo complejo, bien representando todo el universo conoci­
do (tierra y cielos) que se somete al Salvador cristiano, 
cuya imagen aparece en el relieve central sobre esta mis­
ma puerta, o bien con un significado mâs profundo, rela- 
cionado con la visiôn del Mâs Allâ por el Aima humana, 
segûn la descripciôn de Dante en la Divlna Comedia, tal
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y como la sido interpretado recientemente por el profe 
sor Santiago Sebastiân (3 ).
Una segunda obra del siglo XVI en que aparecen 
representados tcunbiên los dioses principales del pafteôn 
clâsico, es la capilla de los Benavente en la iglesia 
de Santa Maria de Medina de Rioseco.
La capilla fue obra del arquitecto Juan del Co­
rral y la decoraciôn escultôrica, que a nosotros nos in 
teresa, se debe a su herraano Jerônimo del Corral. La 
obra fue comenzada en 1544, es decir, casi al mismo tiem 
po en que se realizaba la obra de Ubeda anteriormente 
examinada. La capilla fue edificada como lugar de ente- 
rramiento para la familia de los Benavente de Medina( 4 ) 
y la representaciôn de los dioses que interesa para es­
te estudio aparece en el techo de la misma, realizadas 
sus imâgenes en altorrelieve.
El conjunto de la bôveda estâ decorado con un 
complicado esquema de entrelazo, en el que aparecen re­
presentados las virtudes, algunos personajes biblicos y 
los dioses ollmpicos. Diana (Luna), Venus, Marte, Mercu 
rio, Jûpiter, Saturno y Apolo (Sol), representan a los 
planetas que rigen cada uno de los siete cielos que for 
man las esferas del universo, es decir, los mismos per­
sonajes que aparecen en las dovelas del Salvador de Ube 
da, aunque sin la representaciôn de los elementos del 
mundo terrestre, pero aftadiêndose en Medina, laimagen 
de Ofiuco, que destaca sobre otras très constelaciones: 
Osa Mayor, Osa Menor y Serpiente, representadas todas 
ellas en el octavo espacio de la bôveda que con los sie
- 234 -
te anteriores coinponen las puntas de la estrella imagi- 
narla que forma el esquema del techo ( 5 ).
Dado que el conjunto es una capilla funeraria, 
es lôgico pensar que la bôveda se asimila al cielo si- 
guiendo la tradiciôn clâsica, y asi, la iaœgen de los 
dioses planetarios ha sido interpretada como la repre­
sentaciôn de las distintas esferas celestres que el ai­
ma ha de atravesar en su camino de puriflcaciôn, aunque 
queda sin explicar la presencia de Ofiuco junto a los 
dioses planetarios ( 6 )•
La constelaciôn de Ofiuco o Serpentario repré­
senta a Esculapio, el médico mâs famoso de la antigüe- 
dad, hijo de Apolo y fulminado por Zeus por efectuar 
varias resurrecciones, aunque despuês fue catasteriza- 
do por el propio padre de los dioses. Si bien la rela­
ciôn de Ofiuco con la resurrecciôn explicarla su pre­
sencia en una capilla funeraria, la presencla de otras 
dos constelaciones (las dos Osas y la Serpiente} puede 
aludir tambiên a la Ûltima esfera del universo, la de 
las estrellas fijas, punto final en la ascencisôn a tra 
vês de los espacios celestres. No obstante, el tema ne- 
cesita de una profundizaciôn y sigue abierto a la inve^ 
tigaciôn.
En lo que a este estudio respecta, la iconografla 
de la capilla de los Benavente nos muestra, al igual 
que la del Salvador de Ubeda, una sucesiôn de los dioses 
ollmpicos que aparecen en funciÔn de su papel planetario 
y no constituyendo una asamblea en el sentido que emplea 
remos para el siglo XVII.
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Tal vez exlstise la representaciôn de una ver- 
dadera asaunblea de los dioses en los frescos hechos 
por Becerra en el alcâzar de Madrid. Aunque las noti­
cias sobre las pinturas del alcâzar son escasas ( 7 )
y no dan referenda alguna de tal iconografla, en el 
monasterio de El Escorial existe una serie de dibujos 
de Becerra que, aunque fragmentados en muchos pedazos, 
muestran las figuras de varios dioses ollmpicos hablan 
do entre si y parcialmente superpuestos en algûn caso, 
lo que nos hace pensar en una probable relaciôn de to­
dos ellos, del tipo de las asambleas de dioses, cosa 
bastante diflcil de demostrar por el momento, dado el 
estado de los estudios sobre el alcâzar y sobre Becerra. 
Por ello, y a pesar de lo que aqul se indica, estudiare 
roos cada uno de los personajes independientemente dentro 
de su capitulo correspondiente.
Entrando ya en el siglo XVII, objeto principal 
de nuestro estudio, encontramos la representaciôn del 
Olimpo en la pintura de principios de siglo.
Los tres ejemplos conservados actualmente fueron 
realizados en un espacio muy concreto -Sevilla- y en un 
perlodo de tiempo muy similar -primeros aflos del siglo 
XVII- Dos de los ejemplos corresponde a la casa del Du- 
que de Alcalâ, conocida como Casa de Pilatos, y otro a 
la casa del poeta Arguijo, lamentablemente destrulda 
pero cuyas pinturas fueron trasladadas y se conservan 
en Sevilla en la Delegaciôn del Ministerio de Educaciôn 
y Ciencia.
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Cronolôgicamente la primera âjamblea de los dio­
ses corresponde a la pintura realizada para la casa del 
poeta Arguijo, fechada en 1601.
Como es sabido, Juan de Arguijo formé parte de 
la famosa escuela sevillana de poesla, que se distingue 
por la calidad de sus obras y por su interés y admira- 
ci6n por los temas clâsicos. Esta escuela culminé, en 
poesla, con la figura de Fernando de Herrera.
En los afios finales del siglo XVI y primeros del 
XVII, ninguna otra ciudad espafiola reunién, como Sevilla, 
un circulo tan distinguido de poetas, pintores, esculto- 
res y mûsicos, relacionados amistosamente entre si por 
sus intereses y afinidades. Los artistas se reunlan en 
famosas academies, en casa del poeta Arguijo, en el es­
tudio del pintor Pacheco y en el palacio del duque de 
Alcalâ, entre otros lugares ( 8 ), tres figuras de
la mâxima importancia para el estudio que emprendemos.
El ateneo sevillano no surgiô espontâneamente, 
en un momento dado, sino que fue el resultado de una 
tradiciôn culta e ilustrada y dio a su vez lugar a unas 
figuras de interés igualmente capital, constituyendo 
asi uno de los mâs famosos grupos con représentantes de 
todas las artes.
Este circulo sevillano recibla ademâs, con mucha 
frecuencia, a artistas de otros lugares que acudian a 
Sevilla esporâdicamente -Lope de Vega- o repetidamente 
% -Espinosa, Céspedes, Mohedano- haciendo algunos largas 
estancias en la ciudad para realizar obras en ella, como 
es el caso de los pintores Mohedano y Céspedes.
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Muchos de sus miemfaros se expresafaan en distintas 
artes a la vez y combinaban la poesla y la mûsica Argui 
jo- o la poesla y la pintura y escultura -Céspedes, Mohe 
dano, Pacheco.
Algunos hablan estado en Italia y todos compar- 
tlan el interés por las antigüedades y el amor por las 
obras del clasicismo. Recuérdese a este respecto, las 
"curiosidades de papeles de estampa... de pinturas ori­
ginales, de monedas antiguas de todos metales" que po- 
sela Francisco de Medina, segûn dice Pacheco en sus no­
tas al Libro de Retratos (9) o el libro de Luis de Var 
gas de "cosas notables que vio en Italia... y que hoy 
tiene el tercer duque de Alcalâ" (10) y, como ejemplo 
mâximo, los estudios de Rodrigo Caro y su Canciôn a las 
Ruinas de Itâlica, cuya primera redacciôn corresponde 
a 1595 (11) .
La mayorla de los componentes del grupo sevillano 
nos son conocidos por el retrato y los datos biogrâficos 
que reprodujo Francisco Pacheco en su feunoso Libro de Re­
tratos, obra que responde en si misma a este interés hu­
maniste por la individualidad, la fama y la pervivencia.
Como mecenas destacaron el duque de Alcalâ y el 
propio Arguijo que, heredero de una gran fortune,la ga£ 
tô hasta quedar completamente arruinado; fueron famosos 
los dispendios que hizo para el recibimiento de la mar- 
quesa de Dénia en 1599, causa principal de su ruina en 
opiniôn general, aunque despuês de este hecho siguiô man 
teniendo en su casa la Academia y recibiendo en ella a 
amigos y poetas, taies como Lope de Vega, a quien atendiô 
en 1601 y 1602 (12) .
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En este personaje vêunos a centrar ahora nuestra 
atenciôn, por darse en su casa el primer ejemplo de pin 
tura mitolôgica con que se inaugura el siglo XVII.
Arguijo tenla su casa no lejos del estudio de 
Francisco Pacheco. Sabemos que llevado de su admiracidn 
por lo clSsico, coleccionaba pinturas y esculturas de 
Italia ( 13 ) y el mismo Lope de Vega le dedicô el so-
neto Por un Adonis, Venus y Cupido aludiendo a una es- 
cultura tralda de Gënova por D. Juan de Arguijo (14 ).
AsI, no es de extrafiar que el poeta, adinirador 
del mundo clSsico y amigo de pintores, encargara para su 
casa un techo con pinturas raitolôgicas que fue dedicado 
por êl mismo "al Genio y a las Musas" en 1601.
La casa de Arguijo debid ser en su conjunto, una 
obra tan fundamental como la del Viso para cl estudio 
de la mitologla en el arte espahol -aunque respondiendo 
a distinto espiritu como veremos- y quizâs no es tan for 
tulta la relaciôn entre los petas sevillanos y el marqués 
de Santa Cruz, cuyo palaclo estaba situado en el camino 
de Andalucla a la Corte y cuyas pinturas, se hablan ter- 
minado pocos aflos antes; ademâs, el marqués residla con 
frecuencia en la ciudad sevillana, en cuyo puerto habla 
de formar las flotas para sus expediciones y a él célé­
bra r on con poemas y sonetos, los mismos poetas que asis- 
tlan a las reuniones de Arguijo { 15 ).
El techo de la casa de Arguijo, afortunadcunente 
conservado, fue restaurado en 1826 por el p^ntor de cS 
mara Joaquln Cortés { 16 ) y mantenido en buenas con
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diclones actualmente. Mide aproximadéunente 15x10 m. y 
estâ formado por una serie de lienzos enmarcados inde- 
pendientemente, como cuadros "riportatti", de los cuales 
cinco se destinan a historias, dos a decoraciones de 
roleos vegetales y niftos entreirtfeclados y otros dos, al 
escudo de la familia Arguijo y a la dedicatoria de la 
obra. El resto de los espacios que quedan entre dichos 
cuadros, se ocupa por franjas y triângulos de decoraciôn 
con roleos, tarjas y gftescos.
Las escenas mitolôgicas se representan en cinco 
lienzos. El de mayor tamafto situado en el centro y los 
otros cuatro, a cada uno de los extremos del techo, aun 
que todos ellos undios por uno de sus lados, formando 
una especie de aspa. En cada uno de los espacios que se- 
paran las escenas extreraas se ha colocado un lienzo con 
motivos decorativos.
El espacio central correspnde, como hemos dicho, 
a una de las escenas mitolôgicas. Se represents en ella 
la reunidun de los dioses agrupados en torno a Jûpiter. 
Este ocupa él solo uno de los lados menores, esté senta 
do y tiene los atributos de la realeza, la justicia y 
el poder: corona y cetro terminado en el ojo omnividente 
y frutos de la tierra y rayos del cielo a sus pies; a su 
izquierda se encuentra el éguila y a cada uno de sus la­
dos una urna de distinto color, dirigiendo el dios la 
mano hacia la que esté a su derecha.
En los otros très lados se agrupan distintos dio
ses.
A la derecha de Zeus se halla Saturno, viejo, con
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aspecto derrotado y la guadafla entre las manos ; detrès 
Marte, con escudo y atuendo militar, mâs lejos Diana 
con el creciente en la trente y las fléchas en las ma- 
nos, y delante de ella, Neptuno, con su caracterlstico 
tridente.
En el lado menor, opuesto a Jûpiter, se encuen- 
tran Juno, en el centro, tambiên con cetro y corona y 
con el pavo real junto a ella y a su izquierda Minerva 
o Ceres (una figura feraenina con una especie de caàb o 
tocado en la cabezayque tiene en las manos algo semejan 
te a un arado que puede ser tambiên una escuadra y un 
compâs).
El ûltimo lado, correspondiente a la izquierda 
de Jûpiter, esté ocupado primero, por Apolo, muy prôxJ^ 
mo al padre de los dioses, tocando con el arco una es­
pecie de viola ( 17 ); Mercurio, con el caduceo y el
casco alado; Venu^, semidesnuda y enjoyada, con Cupido 
a su lado jugando con una flécha; y finalmente, Vulcano, 
situado un poco oculto, a la sombra de Venus, con el mar 
tillo en la mano y el gesto cabizbajo.
El espacio central del lienzo esté atravesado por 
la franja del zodlaco, en el que sdlo se destaca el signo 
de Libra, en su mitad.
Los otros cuatro lienzos mitolûgicos estén dedica 
dos cada uno a un personaje.
De los dos situados a los pies de Zeus, el de su 
derecha, tiene una figura femenina con una espada en una 
mano y una balanza en la otra, tal y como se représenta 
tradicionalmente a la Justicia, que esté ascendiendo en-
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tre nubes. En el lienzo opuesto, la figura representada 
es una mujer vieja, meséndose los cabellos revueltos, 
de formas serpentinas, y con una tea encendida en la 
mano izquierda. A su alrededor se contornean varias ser 
pientes, segûn la iconografla usual de las Furias.
En el extrerao opuesto del tedio, a los pies de Juno, 
se encuentra, a/L^derecha de la diosa, la figura de GanI 
medes sostenido y elevado en el aire por un éguila, y 
a la izquierda FaetÔn, que, con las riendas y la fusta 
en las manos, cae violentamente del carro descompuesto, 
cuyos très caballos, son tambiên dispersados por un ra- 
yo del cielo.
Entre estos dos ûltimos cuadros, otro nos da a 
conocer la dedicatoria y la fecha de la obra: "Genio 
et Musis dicatum A.S. 1601".
La iconografla es fécil de resolver a primera 
vista. Se représenta una reuniên del Olimpo y las figu 
ras de Astrea ^o la Justicia), de Erinnis (una de las 
Furias), Ganlmedes raptado por Zeus,y Faetên derribado 
del carro de Apolo ( 18 ).
Pero, ademés de identificar las historias repre- 
sentadas en el techo, es menester averiguar su signifi- 
cado y el porqué de su elecciôn, si quereraos comprender 
realmente lo que se quiso expresar con esta obra.
Parece indudable que ARguijo, dados su conocimien 
to y sus inclinaciones, elegirla personalmente los temas 
y los expondria directamente al pintor (19 )-
En la obra del poeta se refleja su amor a la mito-
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logîa y la mayorla de sus sonetos estén dedicados a per 
sonajes de ella, entre los cuales encontramos uno dedi­
cado a Faetdn y otro a Ganlmedes.
El conocimiento de la hlstoria de la mitologla 
se realizaba normalmente a travês de las Metamorfosis 
de Ovidio, que constitulan efrepertorio més rico de co­
nocimien tos y eran la fuente a la que se recurrla con 
prioridad. Su traducciôn al castellano se publicô por 
primera veu.zen 1545 ( 20 ), pero la obra latina era
suficienteroente conocida, y Ovidio suficientemente ad- 
mirado, como para ser saboreado en directo por tan gran 
des latinistes como fueron los poetas del grupo sevillano.
Asl pues, recurriremos nosotros tambiên a las 
Metamorfosis de Ovidio y en su libro I vemos la des- 
cripciôn de las cuatro edades del mundo -tema muy que 
rido de los huraanistas- Alll, vemos sucederse la Edad 
de Oro, la de Plata, tras haber vencido Jûpiter a Satur 
no su padre, la de Bronce, y finalmente, la de Hierro, 
en la cual, son taies las perversidades que Astrea -la 
Justicia hija de Zeus y de Ternis (la Ley o Norma divina)- 
abandona la Tierra, siendo ella la ûltima de las divin! 
dades en hacerlo (Victor iacet pietas, et Virgo caede 
maedentis,/ ultima caelestum, terras Astrea reliquit;/ 
(Met. I 149-150) ( 2 1  ). La virgen Astrea, que repré­
senta la Justicia, tiene como atributos la espada y la 
balanza y al huir al cielo es catasterizada como la cons 
telaciôn Virgo, que ocupa en el zodlaco su puesto junto 
a Libra, slmbolo a la vez de su madré TEmis y de la Ley 
Divina.
Jûpiter, al ver la situaciôn de la humanidad con-
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voca la asamblea de los dioses que, por la via ISctea, 
llegan ante él. Una vez sentados, Jûpiter, situado a 
mayor altura y apoySndose en el cetro de marfil, les 
habla (Met. I 163-181) y les maniflesta su decision de 
castigar a los hombres dado que, sobre la tierra reina 
una cruel Erinnis ("qua terra patet, fera régnât Erinys" 
Met. I 241). Erinys es el nombre latino, en singular, 
de cada una de las Erinyes o Furiae, que castigan el mal 
de los hombres en la tierra (22) y que, como es sabido, 
se identificaban por su aspecto irascible y por su cabe 
liera y lâtigos de serpientes; tambiên utilizaban una 
tea encendida para perseguir denoche a los atormentados 
por ellas.
Jûpiter, en el momento de iniciar el castigo de 
los hombres, piensa primero en incendiar la tierra con 
los rayos que le hicieron los ciclopes, pero, mudando su 
opiniôn, guarda los rayos y dispone el diluvio, para lo 
cual, encierra primero a los vientos que hacen huir las 
nubes y suelta después al que provoca la Iluvia (Met.1 
235-264).
Hasta aqui el texto de Ovidio sobre la situaciôn 
de la humanidad en la época més infeliz de su hlstoria.
Si observamos ahora el techo de Arguijo, veremos 
que très de sus historias pueden ajustarse con bastante 
exactitud a esta descripciôn de la Edad de Hierro.
En efecto, en su parte central, encontramos a los 
dioses ollmpicos reunidos en torno a Jûpiter. Estén re- 
presentados dlez de los dioses mayores, perfectaunente 
identificables por sus atributos, y junto a ellos, y a
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la derecha de Jûpiter, se ha colocado a Saturno, viejo 
y con aspecto abatido, para indicar que su derrota su- 
puso para Jûpiter el poder sobre el mundo y los dioses, 
y para la tierra el final de la Edad de Oro.
Jûpiter, sentado y apoyado en su cetro, como dice 
Ovidio, aparece ala vez como rey (cetro y corona) y com3 
juez (cetro con ojo omniprésente) y dirige su mano hacia 
la urna que esté colocada a su deredha. La imagen de dos 
vasijas situadas a ambos lados de Jûpiter se considéra 
generalmente inspirada en el texto de la Iliada, de Ho- 
mero (XXIV 522-533) a partir del estudio sobre Pandora 
hecho por los Panofsky (23 ). El texto en cuestiôn
dice asl:
"A las puertas del palacio de Jûpiter hay dos toneles llenos 
de donde él extrae las fortunas y las adversidades.
A quien el tenante dios se las da mezcladas 
le asiste unas veces la desgracia y otras la fortuna; 
reas el que solo maies recibe vive atribulado
y déambula por la Tierra sin ser honrado por dioses ni mortale
Asl pues los recipientes contienen las fortunas y ad 
versidades que Jûpiter destina a los humanos.
En el caso del techo de Arguijo êsto reforzarla el 
acto de justicia que Zeus va a ejercer sobre la humanidad, 
si bien el hecho de que el dios dirija su mano hacia el 
més claro de ellos, colocado a plena luz y a su derecha 
(en oposiciôn al oscuro, colocado en penumbra y a su iz­
quierda) , harla pensar iôgicamente que se trataba de en- 
viar Wienes y no desdichas a los humanos. Nosotros cree- 
roos sin anbargo, que debe tenerse en cuenta otra posible 
interpretaciôn de los recipientes. Segûn el texto de las 
Metamorfosis anteriormente mencionado (I 235-264), Jûpiter, 
cuando reune a los dioses para comunicarles el castigo que 
va a enviar a los hombres, piensa enel diluvio y para ello 
encierra los vientos que ahuyentan las nubes y ^Ita a
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los que provocan las lluvias,* como es sabido, una de 
las maneras de representar a los vientos encerrados es 
por medio de urnas que se sitûan a los pies del dios, 
es posible pues que el gesto de Jûpiter indique la aper 
tura de la urna que contiens los vientos de la Iluvia 
( 24 ), situada trente a la que mantiene encerrados
los vientos que alejan las nubes.
En el cielo, la lînea del zodlaco muestra el 
signo de Libra que simboliza la Ley divina y el lugar 
en que quedarâ fija Astrea. Tambiên pudiera tener otro 
simbolisim mâs pues Libra es el signo que indica la en- 
trada del otofto y quizâs se quiera aludir con ello a 
la deacadencia que acosa a la humanidad en la Edad de 
Hierro.
Ajustândonos a esta interpretaciôn, los lienzos 
inferiores representan efectivamente, lo que las pala­
bras de Jûpiter indican a los dioses, o sea, la hulda 
de Astrea al cielo y el dominio de Erinis sobre la tie­
rra, . Asistimos pues, al momento extremo de la Edad de 
Hierro, cuando los dioses van a procéder al caStigo de 
la humanidad.
En la pmarte opuesta del techo, tenemos las es­
cenas de Faetôn y Ganlmedes, d^igados defùTa primera na 
rraciôn de Ovidio y con una larga tradiciôn en los clrcu 
los humanistes, que interpretabaqjh ambos jôvenes con pa- 
peles opuestos, uno como el osado justamente castigado y 
otro como el ele^gido por los dioses, interpretaciôn di- 
fundida principalmente a atravês de los libros de emble- 
mas y de la mitologla "moralizada". Siguiendo esta corrien
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te Faetôn séria,en el techo de ARguijo, el prototipo 
del humano (poeta segûn veremos mâs tarde) castigado 
por su soberbia y mala doctrine y Ganlmedes el del hom 
bre justo premiado por los dioses ( 2 5  ).
Nosotros sin embargo, pensamos que, puesto que 
Arguijo, ademâs de comitente de la obra es el probable 
inventor del programs iconogr&fico, es conveniente bu^ 
car en su obra literaria la interpretaciôn que da a 
estas dos figuras.
Arguijo dedica a aunbos persona jes s endos sone­
tos y éstos nos ayudarSn a explicar su presencia aqul.
En el soneto a Faetôn "Pudo quitarte el nuevo 
atrevimiento", se ensalza la osadla del ^oven que por 
demostrar al mundo su filiaciôn respecto de Apolo, per 
diô la vida pero ganô la fcuna. El soneto dice asl:
"Pudo quitarte el nuevo atrevimiento, 
bello hijo del Sol, la dulce vida; 
la memoria no pudo, qu'extendida 
dejô la de tan alto intento.
Glorioso aunque infe^ice pensauniento 
desculpô la carrera mal regida; 
y del paterne carro la calda 
subiô tu nombre a mâs ilustre aslento.
En tal demanda al mundo aseguraste 
que de Apolo eras hijo, pues pudiste 
alcanzar dêl la empresa a que aspiraste.
Tërmino ponga a su lamento triste 
Climene, si la gloria que ganaste 
excede al bien que por osar perdiste."( 26 )
Obsérvese que ésto estâ dentro de la mâs pura
raiz ovidiana pues el mismo poeta latino nos dice que
las nâyades, al enterrar a Faetôn, escriben en la pie-
dra de su t(îmulo estas palabras : "Hic. Situs. Est. Phaeton.
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Cvrrvs. Avr iga. Pa terni/Qvein .Si. Non. Tenvi t. Magnis. Tamen. 
Excedit.Avsis"/ (Aqul yace Faetôn, auriga del carro de 
su padre, si no fue capaz de ^o^rnarlo, al menos cayô 
victiraa de grandiose audacia." (Met. II 327-328)
En el soneto de Jûpiter a Ganlmedes "No temas 
loh belllsimo troyanol" lo que se indica es la llamada 
del dios al joven, que aparentemente alejado de su tie 
rra por un âguila feroz, es en realidad, llevado por 
dios a mâs alto puesto. El texto compeleto del soneto 
es el siguiente:
"No temas, o belllsimo troyano, 
viendo que arrebatado en nuevo vuelo 
con corvas uftas te levanta al cielo 
la feroz ave por el aire vano.
dNunca has oldo el nombre soberano 
del alto Olimpo, la piedad y el celo 
de Jûpiter, que da la pluvia al suelo 
y arma con rayos la tonante mano;
A cuyas sacras aras humillado 
gruesos toros ofrece el Teucro en Ida, 
implorando remedio a sus querellas?
El mismo soy,. No al'âguila eres dado
en despojo; mi amor te trae. Olvida
tu eunada Troya y sube a las estrellas. " ( 27 )
Segûn ésto, lo que Arguijo quiso expresar con
estas fâbulas representadas en su casa -y dedicadas
al Genio y a las musas- pudo ser, por un lado, el pre-
cio de la Fama, la osadla obligada del que se llama hi
jo de Apolo y compafteero de las Musas -poeta- para re-
montarse a la altura de su padre, ésto le darâ inmortal
fama aunque le cueste la vida (28 ), y por otro lado,
el camino de la Gloria, el aspecto feroz que en ocasio-
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nés présenta al hombre la llamada o elecciôn de los dio 
ses.
El techo ademâs estâ dedicado al "genio y a las 
Musas" es decir, al espiritu que marca la propia perso- 
nalidad, la individualidad tan cara a poetas y artistas, 
y a las compareras de Apolo inspiradoreas de todas las 
artes. La dedicatoria creemos que da la clave para inter 
pretar el techo de Arguijo en relaciôn con el mundo y 
con el papel del poeta.
Asl pues, se présenta el mundo en una situaciôn 
comparable al abatimiento y desilusiôn de la Edad del 
Hierro, en donde no existe la Justicia y la Maldad se 
hace reina, y se muestra lo Ûnico importante: la lucha 
por conseguir la fama -misiôn del poeta- y el destino 
final que aguarda al verdadero poeta elegido de los dio 
ses.
Ahora bien, dresponde realmente esta interpreta­
ciôn al sentimiento del poeta Arguijo, poseedor de lina 
je y fotuna, rodeado de amigos y artistas como él, y al 
ambiente de Sevilla, una de las ciudades mâs ricas en 
el siglo XVI y considerada feliz por sucljma, sus fies­
tas y su derroche?.
Si examinamos la hlstoria de aquellos aftos obten 
dremos algunos datos interesantes. Sevilla, concretaunedfe, 
se ve afectada por dos hechos importantes. En 1596 se 
produce el ataque de Essex a Câdiz, es la primera vez 
que los ingleses atacan a EspaHa en su territorio peninsu 
lar, prôximo a Sevilla. En 1599, una epidemia de peste en 
Sevilla ocasiona 8.000 vlctimas (29 ).
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El impacto moral que produjeron ambos aconteci- 
mientos puede seguirse en la obra de Arguijo. En su 
Eplstola (D. Juan de Arguijo a un religioso de Granada) 
dedica algunos versos a estos sucesos:
"cCuâl gente viÔ jamSs de la pretêrita 
edad, desde do vive el scita frigido 
hasta do quema el sol a los etiopes 
de desventuras tan crecido cûmulo? 
iCuândo tan fiero se mostrô el bellgero 
Marte, cubierto de acerada tûnica, 
como después que del furor britânico 
se vio ofendida la ribera bética 
con gruesas naves que sostiene el Tâmesis?"
"cEn qué siglo se vieron los benéficos 
planteas de la vida tan opésitos? 
cO cuândo mâs apriesa de Prosérpina 
poblô los tenebrosos reinos Atropos? 
iQué bien nos queda o cuâl infausto sefiero 
de maies no acrecienta justas lâgrimas?"
"Digo, pues, que el rigor de el mal pestifero 
muestra en esta ciudad su fuerza vâlida 
con igual inclemencia que en la célébré, 
a quien comunicô su nombre Rômulo,"
"Pero dqué fuerza oculta de malévolas 
estrellas hiere â las ciudades Inclitas 
con semejante plaga, castigândolas?"
"Mas sobre todas de este suelo vândalo, 
la mejor parte con dolor legltimo, 
poderoso a mover en las Euménides, 
del no visto contagio nueva lâstima, 
turbada atiende de sus hijos ûnicos 
el grave mal y enfermedad mortifera, 
sin que les pueda socorrer la fisica 
que profesa la tui>*ba de los médicos"
"Discurren presurosas con Tesifine
sus dos hermanas, de la muerte palida
fieros ministros, y su ardiente cèlera
hace mil suertes en robustes jÔvenes,
en tiernos niftos y en hermosas virgenes,
sin reservar la senectud flemâtica,
que todos son sus obedientes sûbditos." (30 )
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Estas clrcunstancias tuvleron que influir natu- 
ralmente, en la manera de enjuiciar los aflos finales 
del siglo XVI.
Por otro lado, parece que la desilusiôn y el pe- 
simismo es una caracterlstica del grupo de escritores 
sevillanos: "En cuanto a los temas C^el grupo sevillano] 
se echa de ver a modo de un cansancio vital, un sostenido 
sentimiento de desengaflo ante la vida, que enraiza con la 
vieja herencia de Séneca y la insistante nota ascética de 
los escritores religiosos del quinientos" ( 31 )
Esto se ve reflejado, desde luego, en la obra poê 
tica de Arguijo, aunque^izâs su expresiôn mâs genial co 
rresponda al autor de la famosa Eplstola moral a Fabio, 
algunas de cuyas estrofas pueden servir, ademâs, de lec 
tura perfecta para las pinturas de la casa de Arguijo:
"Peculio propio es ya de la privanza 
Cuêmto de Astrea fuë, cuanto régla 
con su temida espada y su balanza.
El oro, la maldad, la tiranla
del inicuo, precede y pasa el bueno.
dQué espera la virtud o qué confia?" (32 )
Por tanto, creemos que las pinturas mitolôgicas 
de la casa de Arguijo responden perfecteunente al ambien 
te cultd para el que fueron hechas. Es decir, se eligie 
ron las fâbulas de Ovidio, no con la intenciôn de alego 
rizar bajo historias de la Antigüedad valores morales 
actuales, sino por pensar que dichas fâbulas eran, por 
si mismas, la expresiôn mâs bella de un sentimiento que 
todos conocIarjV compartian.
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La desilusiôn de la edad présente, el anhelo de 
fama y de inmortalidad, al servicio de las Artes, se 
comprendian perfectamente a través de las fâbulas de 
Ovidio.
El circulo que se reunla bajo el techo de Argui 
jo era culto, buen conocedor del Ovidio latino y acos- 
tumbrado a gozar de la belleza de su estilo y de sus 
textos; no habla pies en ellos, la intenciôn de justify 
car a Ovidio, sino simplements, la de admirarlo y expre 
sarse como él. Esto es muy importante y ha de tenerse 
en cuenta a la hora de estudiar otro techo, aparentemen­
te similar: el de la Casa de Pilatos pintado por Pacheco.
Ahora bien dse corresponde la expresiôn plâstica 
con las intenciones poéticas?
Leer, traducir y deleitarse con los textos mito- 
lôgicos era una labor de larga tradiciôn en Espafta. Ex­
presar plâsticamente la mitologla no. Se puede decir que 
el ûnico antecedents -exceptuando las residencias reales- 
lo constitdyen las pituras del palacio del Viso del Mar­
qués, que fueron encargadas a artistas extranjeros. Acep 
tar pues, un compormiso asl, era, cuando menos, nuevo y 
arriesgado para un pintor espaftol.
Sabiendo la intenciôn de Arguijo y conociendo sus 
gustos por la Antigüedad (33 ) y por el arte italiano,
es de suponer que quisiera encontrar tambiên, en las pin­
turas de su casa, la belleza formai que qaprecian los sen 
tidos.
En el grupo de las academias sevillanas, hemos vis 
to ya que hubo siempre pintores y que, muchos de ellos.
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participaban ademâs de distintas ramas del arte.
Por desgracia no se conoce documentalmente el 
autor de las pjgturas y el estado actual de los estudios 
sobre pintura sevillana de esta época, no parece hacer 
fâcil la atribuciôn segura a uno determinado (34 ).
Examinando detenidamente las pinturas, se ve en 
ellas una lidudable huelia italiana, guardan recuerdos 
de Miguel Angel, quizâs de Correggio; hay un incipiente 
manierismo en la distribuciôn de los dioses del Olimpo 
y un asomo fuerte de valor expresivo y movimiento, de 
signo ya barroco, patente sobre todo en las figuras de 
los extremos. La composiciôn general del techo, ast co 
mo la ejecucién particular de cada lienzo, se puede ads 
crtbir a la pJutura italiana de fines del XVI, a un % es- 
cucla mâs apegada a Miguel Angel que a Venecia o al cia 
sicismo bolofléf.
Encontrar estas caracterlsticas en la piitura se­
villana de aquella época, no es dificil en ningûn caso.
Prescindiendo de las comunicaciones que existlan 
con Génova, directas y frecuentes, de las colonias ita- 
lianas en Sevilla, tan numerosas entonces, y de las obras 
importadas y adqui^-ridas por nobles sevillanos, el conocjL 
mlento directo de Itaiia era comûn a varlos mierobrsos de 
las academias hispalenses, como hemos visto ya, y entre 
ellos circulaban originales italianos y copias, en dibu- 
jo y en estampa, de obras italianas antigaas y modernas.
Como puede verse ademâs por textos que hemos con­
servado (Céspedes y Pacheco), los pintores andaluces ad- 
miraban sobre todo a Miguel Angel y Rafael, y se puede 
decir que Italia representaba para los pintores, lo que
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Ovidio para los poetas.
Entre los artistas que trabajaban en Sevilla en 
el siglo XVI muchos de ellos hablan estado en Italia, 
algunos por largo tiempo y con tan gran calidad como 
Luis de Vargas, quien Mala dejado numerosos dibujos y 
habla muerto no mucho antes, en 1568.
Entre los nombres de pintores que asistlan o te 
nian relaciôn con el circulo de Arguijo, destacan sobre 
todo, Pacheco, Céspedes y Mohedano; mâs conocido el pr^ 
mero, sus obras no permiten pensar que fuera él e^utor 
del techo de Arguijo. De los otros dos, sabemos su im- 
portancia , pero carecemos de un estudio serio de su 
obra y aun de un repertorio suf icientemente zunplio de 
sus pinturas, no obstante, por lo que conocemos, parece 
acertado desechar en cualquier caso a Mohedano.
Por las noticias que tenemos, el encargo pudo ha 
berse hecho a Céspedes, quien reunla una notabillsima 
cultura clâsica, una larga experiencia italiana -con 
obras incluso en Roma- y un estudio constante de Miguel 
Angel y Correggio, que concuerda con las caracterlsticas 
observadas anteriormente en el techo sevillano. A él 
aproxima tambiên las pinturas de Arguijo un tan buen co­
nocedor de la pj^tura sevillana como Angulo (35 ) .
Sabemos que Céspedes al volver de Italia, fue 
hecho racionero de la catedral de Côrdoba, que fue buen 
amigo de Gôngora, que hacia frecuentes viajes a Sevilla, 
con largas estancias en la ciudad donde asistia a las 
reuniones de poetas, y que era amigo tambiên de Arias
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Montano, de Herrera, de Arguijo (36 ), del maestro Me­
dina, de Luis del Alcâzar y de Pacheco en cuya casa se 
hospedô ( 37 ). En 1592 pintaba en Sevilla las Virtudes
de la Sala Capitular de la catedral (38 ), y en 1603,
tambiên en Sevilla, trataba con Pacheco sobre la ejecu- 
ciôn del techo mitolôglco de la Casa de Pilatos ( 39 ).
En caso de ser Céspedes el autor del techo de la Casa 
de Arguijo éste debiÔ quedar terminado en la primera 
mitad de 1601 ya que el 25 de septiembre de 1601 el Ca- 
bildo de Côrdoba le encargô los modelos para el altar 
del cOxAâcero nuevo, lo que aceptô Céspedes gustoso (40 ) , 
Su personalidad hace suponer tambiên una sensibilidad 
para la belleza formai del clasicismo ( .
De las obras conocidas de Céspedes la que mâs 
puede servirnos para estudiar el techo de ARguijo es la 
decoraciôn de la bôveda de una de las capillas de Santa 
Trinité, de Roma, reMzada la pâtura durante su estancia 
en la ciudad; en ella se represents a los cuatro evange- 
listas en cuadros Independientes, enmarcados por decora­
ciôn de grutescos y vegetales y las figuras estén pensa- 
das para ser vistas de "sotto in su" por tamto estén di^ 
puestaqÊle la misma forma que las del techo de Arguijo . 
Aunque la calidad de la pâtura de Roma -muy similar a la 
de las pinturas cordobesas de Céspedes- es inferior a la 
de Sevilla que ahora nos ocupa, la figura de San Juan 
puede comprarse con alguna de los dioses sevillanos y corn 
probarse la similitud de aunbos.
Como se recordarâ, en esta misma iglesia de Santa 
Trinité, tabajô Federico Zuccaro por quien Céspedes mue^
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tra c:; profunda admlraclôn y de cuya amlstad disfrutô 
durante su estancia en Roma ( 42 ). Entre las obras
del mauiierista italiano es interesante exêiminarr , para 
nuestro estudio, la Aleqorla del Dibujo, que Zuccaro 
représenté en el techo de su casa de Roma, al regreso 
de su estancia en Espafta, y que muestra cierta simili­
tud con el Olimpo de Arguijo. Sin que esto quiera decir;; 
naturalmente, que apuntemos a una dependencia directa de 
ambas obras -hechas por otra parte en fechas casi coinci 
dentes- séria interesante comprobar si efectivamente am­
bos techos responden a una coincidencia teôrica y formai 
de sus autores.
Si estudiaroos atenteunent^as pinturas del techo 
de ARguijo, observaremos una intenciôn clara de alcanzar 
calidad en los valores formales de la obra, en expresar 
la belleza del desnudo que permite la mitologla -vêase 
la figura de Venus- aunque êsto, naturalmente, dentro de 
un tono tan contenldo como requerla el ambiente de la so 
ciedad espaftola de la êpoca.
El techo tiene la dificultad para el autor, de 
exigir un buen conocimiento de la anatomla y una cierta 
soltura en la expresiôn dinéroica del cuerpo humano, tanto 
por la cantldad de figuras en escorzo como por la abundan 
cia de partes del cuerpo al desnudo.
En las figuras estudiadas se ve una falta de expe­
riencia en taies aspectos. Hay desajustes en la anatomla 
de algunos personajes -especialmente Erinis y Ganlmedes- 
y, salvo Venus y Astrea, las figuras femeninas del Olimpo 
carecen, no ya de belleza, sino de caracterizaciôn feme­
nina, aunque el pintor, consciente de ello, las relega a
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un discrete segundo tërmino en penumbra. Sin embargo, 
el mayor fracaso es tal vez, la figura de Jûpiter que, 
con su cortedad, no responde desde luego, a la imagen 
del poderoso Jûpiter tonante a punto de lanzar el cas­
tigo y que, por su importancia en el con junto, lo cond_l 
ciona en una primera visiôn general.
No obstante, hay figuras bastante conseguidas, 
como la de Astrea, y grupos del Olimpo, como el forma­
do por Apolo, Mercurio y Venus, de grata composiciôn y 
con figuras tan bellas como la del pequefio Cupido.
En cuanto a los elementos decorativos, tanto en 
los lienzos intermedios como en la franja continuada, 
son de primerose ejecuciôn y, si el autor es el mismo 
para todo el techo, demuestra en este aspecto, un domi 
nio realmente superior, producto sin duda de una mayor 
experiencia.
Resumiendo, se puede decir que el pintor del te­
cho de Arguijo captô la idea a la que las pâturas deblan 
responder y supo expresarla en la composiciôn general 
del techo. Sin duda conocla modelos de calidad a los 
cuales aspiraba igualar, pero dada la carencia de anté­
cédentes y las casi nulas oportunidades de efectuar obras 
de este tipo en Espafta, se vio limitado por las circuns- 
tancias. Seguramente, Arguijo eligiô para su obra al ar- 
tlsta més capacitado del momento para pintar mitologla y 
el resultado, aun con las limitaciones seftaladas, debiô 
deslumbrar en la Sevilla de entonces, y es hoy, del mayor 
Interës para la Hlstoria del Arte en Espafta. Esto, creemos, 
es todo lo que puede decirse por ahora, acerca del posible
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autor de las pinturas de la Casa de Arguijo.
Hay sin embargo, una nota mâs, que no ha p^ado 
por alto a ningün investigador, dcômo Pacheco, tan mi- 
nucioso en sus noticias, no menciona las pinturas de 
la casa de Arguijo, que debieron ser râpidamente famo- 
sas y que son, ademâs, antecedentes en muchos aspectos, 
de las suyas?
Esto es extrafio, ciertamente, aunque, a decir 
verdad, tampoco habla mucho Pacheco de la pintura de 
sus propias fâbulas. Séria fâcil suponer que, simple- 
mente, no quiso hacer comentarios sobre unas pinturas, 
como las mitolôgicas, tan alejadas de su carâcter y de 
sus sentiraientos. Aventurer a este respecto una teorla 
no dejar de ser, sin embargo, gratuite y arriesgado, 
aunque hay que destacar que, comparando el techo de la 
Casa de Arguijo y el de la Casa de Pilatos, el espiritu 
de una y otra obra, y la sensibilidad de uno y otro ar­
tiste, no podlan ser mâs distintos dentro de una aparien 
cia tan similar, como veremos mâs tarde.
El techo de ARguijo fue sin embargo, el que ins- 
pirô en gra n parte el Olimpo pintado por Francisco Pa­
checo en el techo del gran salôn de la casa del duque de 
Alcalâ. La asaonblea de los dioses tiene lugar, en este 
caso, para recibir a Hërcules por lo que serâ estudiado en 
el siguiente capitule correspondiente a los hëroes mitolÔ- 
gicos.
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El tercer Olimpo del siglo XVII, corresponde tam 
bién a la Casa de Pilatos de Sevilla. Esté representado 
en el techo de una de las salas menores, situada entre 
el gran salôn con la apoteosis de Hërcules y una salita 
pequefta con la figura de Prometeo pintada en el techo.
La pintura del Olimpo esté realizada al ôleo sobre 
tela. El conjunto se compone de nueve lienzos enmarcados 
independientemente como hemos visto ya en los anteriores 
Olimpos. Cuatro de los lienzos en forma de pequeftos rec- 
tôngulos estén ocupados por motivos decorativos de entre 
lazo y roleos y los otros cinco por representaciones fi- 
guradas. Estos ûltimos son los que ahora més nos intere- 
san.
De los cinco lienzos historiados, el central, de 
forma circular, aunque con molduras mixtillneas, es el 
dedicado a la asamblea de los dioses. Los personajes es­
tén reunidos en torno a una mesa segûn la iconografla 
usual en el "Banquete de los dioses". Los divinidades pre 
sentes en el banquete son , por orden de colocaciôn, Juno, 
Jûpiter y Diana, identificados por sus atributos, una 
figura femenina (Minerva ?) y otra que pudiera ser Apolo 
si perteneciese a ël la mano que se extiende hasta la lira, 
Apolo o Vulcêmo (?), Baco, Venus y Cupido, Marte y Neptuno 
y Ganlmedes, ëstos ûltimos identifIcados tambiên por sus 
atributos. Igualmente puede verse el caduceo de Mercurio y 
el martillo de Vulcano en el centro de la mesa. Sobre ësta 
revolotean tzunbiën très amorcillos con ranfe verdes en las 
manos y sobre el grupo de lënus y Baco aparece la Fama, ha 
ciendo sonar su trompeta. Al pie de la mesa, encima de un 
soporte, aparecen dos urnas.
La iconografla es la tradicîonal para un banquâbe de
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los dioses, que en el caso de reafizarse sin un motivo 
especial aparecen sentados en torno a la mesa sin un 
orden determinado, lo que podrla pensarse si aparecie- 
sen Vulcano y Mercurio junto a sus atributos, en cuyo 
caso no habrla espacio libre ni seftalado especialmente 
en la mesa.
Otro motivo usual para un banquete de los dioses 
es la celebracifin de un acontecimiento festivo, general­
mente una boda (por ejemplo, Peleo y Tetis, Cupido y 
Psique, etc.), en cuyo caso los esposos ocupan el espa­
cio central (en este caso vacio) y lo que justi^icarla 
la presencia de los amorcillos con ramas verdes y la pre 
sencia de la Fama que hab^Ia de consagrar para la poste- 
ridad a los personajes enlazados. Sin embargo, ni una ni 
otra iconografla convienen perfectamente con la escena re 
presentada en el techo de la Casa de Pilatos, que por un 
lado parece centrar la clave interpretative en la ausen- 
cia de Mercurio y Vulcano cuyos atributos aparecen aisla 
dos en el centro de la mesa y por otro, parece dar una Im 
portancia capital a las urnas que contienen los bienes y 
los males y que generalmente estén colocados a los pies 
de Jûpiter, el dios que dispone de ellas pero que en este 
caso ocupan el espacio central del lienzo ( 43 ).
Pero, como hemos visto al principio, la escena del 
banquete esté acompaftada de otras cuatro historias que se 
distribuyen en cada una de las esquinas del techo de la 
sala. Los cuatro lienzos restantes, enmarcados indepen­
dientemente teunbiên, representan respect ivamente a Eolo con 
el cetro de rey de los vientos, cogiendo por los cabellos 
las cabezas de los vientos a los que esté encerrando en 
el odre que hay a su derecha; Ceres, sentada en su carro
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triunfal caracterlstico, y con un cargamento de ^rutas 
tras ella ( 4 4  ); Perseo con la espada desenvainada,
las sandalias que le diera Mercurio y el escudo regalo 
de Minerva ; y una joven que sostiene una nube en sus 
manos a través de la cual se filtran los rayos del sol 
y cuya identificaciôn es dificil de precisar ( 45 ).
Siendo cuatro las representaciones es lôgico su 
poner que se aluda a una de las alegorlas cuâdruples 
que suelen aparecer en la pitura profana y entre ellas 
la presencia de Ceres y Eolo (la Tierra y el Aire) 
hace pensar en los cuatro elementos constitutivos del 
mundo fisico para los antiguos, sin embargo es dificil 
admitir la figura de la joven con la nube y el sol como 
el Agua y aûn mâs la de Perseo como el Fuego.
Precisamente la figura femenina con el sol tra^ 
pasando las nubes, frecuente imagen de la Verdad triun 
fando sobre el Error en los libros de emblemas, sirve 
para indicarnos que el significado del con;^unto hay 
que buscarlo mâs bien el alegorlas de tipo moral. No 
obstante, y dado que tanto la escena del banquete de los 
dioses como la de los personajes individuales tienen un 
significado oscuro todavia, y que todos ellos han de 
explicarse como conjunto, creemos imposible por ahora 
dar una explicaciôn convincente de este techo de la Casa 
de Pilatos ( 46 ).
Por otro lado, carecemos de datos sobre el autor 
y las condiciones de encargo de las pinturas, cuestiones 
ëstas que podrian ayudatf tambiên a la interpretaciôn del 
conjunto.
- 261 -
Angulo dio el nombre de Mohedano ( 47 ) como
el autor mâs prôximo al estilo de las pinturas. Del 
pintor de Lucena no tenemos muchas noticias aunque sa 
bemos que ademâs de pintor era poeta y que viviô la ma 
yor parte de su vida en Antequera. Fue fresquiste feuno 
so, aunque se han perdido sus obras en esta tëcnica y 
estudiô con pintores italianos, como Arbasia y Aquiles, 
lo que unido a su calidad de poeta y amigo de poetas, 
podrla ponerle en contacte con el mundo profano de la 
Antigüedad. Su estancia en Antequera la alternô con 
frecuentes viajes a Sevilla donde consta que estaba en 
1610 (48 ).
De su obra pictôrica quedan lienzos -la mayorla 
de ellos en el moderno Museo de Antequera- de calidad 
muy superior a la que se ve en la mitologla représenta 
da en la Casa de Pilatos y que, como tërmino de compara 
ciôn, no apoyarlan una atribuciôn a Mohedano. Tambiên 
se consideraron suyas desde Ceân ( 49 ) las pinturas
del techo del gran salôn del palacio arzobispal de Sevl. 
lia, de estructura similar a la que estamos estudiando, 
es decir, lienzos incrustados en el techo, obra de 1604, 
pero que ha sido recientemente desechada del catâlogo 
del pintor cordobës (50 ).
De todas formas, al tratarse de peinturas profa­
nas es fâcil observer, como ya lo hemos hecho en otras 
ocasiones, la impericia del pintor en lo que se refiere 
a anatomies y desnudos y la incorrecciôn del dibujo, ca­
racterlstica general de la pintura profana.
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El tema de la asamblea de los dioses vuelve a 
aparecer en la pintura espaftola del XVII en la decora­
ciôn de los arcos levantados en Madrid para el recibi- 
miento de Maria Luisa de Borbôn, en 1680.
Las obras, concidas solaunente por las descrip- 
ciones literarias conservadas, mèneionan dos olimpos, 
uno en el arco de la Puerta del Sol (51 }el que apa 
recen los dioses triunfando sobre la Envidia, obra rea 
lizada por Matlas de Torres, y otro en el arco de los 
Italianos, en que estâ representado un "Convite de los 
dioses con Sjburno" ( 52 ) obra de Matlas de Torrres,
Claudio Coello, y José Donoso. Las descripciones de 
esta entrada real en Madrid no precisan mâs respecto a 
esta iconografla por lo que no sabemos el significado 
que quiso darse a esta imagen en el recibimiento de Ma 
ria Luisa de Orleans.
Aparté de estos Olimpos citados, conservados o 
no en la actualidad, no sabemos de mâs pinturas espafto 
las que representen el tema de la asamblea de los dio­




( 1 ) Fernando CHUECA GOITIA Andrés de Vandelvlra
Madrid 1954 y J.M. AZCARATE Escultura del 
siqlo XVI Madrid 1958 p. 234 y 239
( 2 ) J. DOMINGUEZ BORDONA Proceso inquisitorial
contra el escultor Esteban Jaroete Madrid 1933
p. 10
( 3 ) Santiago SEBASTIAN Interpretaciôn iconolôqica
de El Salvador de Ubeda "B.S.A.A." 1977 p. 189 
-206, recoqido después en Arte y Humanisme Madrid 
1978 p. 34-50.
( 4 ) Sobre la capilla puede verse E. GARCIA CHICO
La capilla de los Benavente en Santa Maria de 
Rloseco "B.aCA.A." 1933-34 p. 319-356
( 5 ) Un valioso esquema de la divisién de los espacios
de la bôveda^ con indicaciôn de las imSgnes que 
aparecen en cada uno de ellos,se da en el tra- 
bajo de S. Sebastiân El proqrama de la capilla 
funeraria de los Benavente de Medina de Rloseco 
"Traza y Baza" 1973 p. 19, incluido despuès en 
Arte y Humanismo ob. cit. p. 305ss.
( 6 ) InterpretaciÔn de S. Sebastiân en la obra ante-
riormente citada 1973.
Angulo en su trabajo sobre la raitologla del 
siglo XVI dio también noticias de los planetas 
representados en la capilla de los Benavente 
pero sin dar interpretaciôn del conjunto (Diego 
ANGULO IRIGUEZ La Mitoloqîa y el arte espafiol 
del Renacimiento "B.R.A.H." 1952 p. 106-108)
( 7 ) Carducho habla de algunas de las pinturas del
XVI en sus Diâloqos de la Pintura de 1633.
Como trabajos modernos importantes que aludan 
a las pinturas de Becerra en el alcâzar de Ma­
drid pueden verse:Francisco INIGUEZ ALMECH 
Casas Reales y Jardines de Felipe II Roma 1952 
Juan J. MARTIN GONZALEZ El alcâzar de Madrid 
en el siqlo XVI (Nuevos datos) **A.E.A.‘* 1962 
p. 1-19. Giovanna ROSSO DEL BRENNA Giovanni 
Battista Castello " I pittori bergamaschi dal 
XIII al XIX secolo" Bergamo 1976 y Véronique 
Gérard L*alcazar de Madrid et son quartier au
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XVIe. siècle. "Coloqulo" Arts 1978 p.36-45.
Este ûltlmo trabajo es un pequefto extracto de 
la tesis doctoral de la autora en la que se tra 
ta mâs extensamente de las pinturas del alcâzar 
pero que no nos ha sido posible consulter hasta 
ahora.
( 8 ) Sobre las academias sevillanas puede verse Joa­
quin HAZARAS Y LA RUA Noticia de las academias 
llterarias artisticas y cientificas <ie los si- 
Qios XVII y XVIII Sevilla 1888, José SANCHEZ 
Academias llterarias del Siqlo de Oro espaftol 
Madrid i9él y F. Willard KING Prosa noveltstica 
y academias llterarias en el siqlo XVII Madrid 1963
( 9 ) Francisco PACHECO Libro de descripcién de verda-
deros Retratos de Ilustres y Mémorables varones 
Seviiia 1599
(10 ) Ibidem s.p.
( 11 ) Poetas de los siqlos XVI y XVII Seleccién hecha
por P. Blanco Suârez Madrid 1970 p. 280
(12 ) Francisco RODRIGUEZ MARIN Pedro Espinosa. Estudio
bioqrâfico biblioqrâfico y~~critico. Madrid 1907 
p. 129-130. Las noticias bâsicas sobre la vida de 
Arguijo son las dadas por Cayetano Alberto de la 
BARRERA Y LEIRADO (Noticias bioqrâficas del insig­
ne poeta sevillano D. Juan de Arguijo "Revista 
de Espafta" 1868 III pi 79-89 y Nuevas noticias 
bioqrâficas del insigne poeta sevillano D. Juan 
de Arguijo "Revista de Espafla** 1868 IV p. 265-274 
y dose M. ASENSIO XD. Juan de Arquijo. Estudio 
bioqrâfico "La IlustraciÔn Catôlica" 1882 VI 
no 16 p. 185-189; 1883 VI nfi 19 p. 225-226; nQ 22 
p.255-257 y nfl 23 p. 267-269) cuyo contenido estâ 
recogido en los estudios posteriores sobre la 
casa de Arguijo (José GESTOSO Y PEREZ La Casa de 
D. Juaui de Arquijo "Bética* 1914 no 20 y no 2J s.p.) 
y sobre el poeta en la edicién de cuyas obras se 
dan noticias biogrâficas del personaje. Precisamen- 
te en una de las mâs recientes ediciones de su obra 
poëtica se seflala la falsedad de algunos tôpicos 
sobre Arguijo no comprobados documentalmente, por 
ejemplo, el citarlo siempre como "de familia sevi- 
llana aristocrâtica" cuando en realidad, sus padres 
eran can&rios "sin blasones ni herencia", el padre 
se hizo rico en el comercio de Indias llevando en 
sus naves, entre otras mercanclas, esclaves negros; 
en cuanto al origen de la roujer de Arguijo descen- 
diente de los Pérez de Guanân, nobles sevLllanos, y nieta de un
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banquero florentino, es igualmente falso ya que 
su ape 11 ido se debla solaunente al Pérez de su 
padre y al Guzmân de su madré (Juan de Arquijo 
Obra poética. Edicién de Stanko B. Vranich Madrid 
i97l p. 7-8. El autor anuncia en esta obra una 
prôxima biografla de Arguijo).
( 13) Barrera ob. cit. 1868 III p. 79
( 14 ) El soneto esté incluido en la obra de Lope de
Vega La hermosura de Angélica con otras Rimas 
Madrid 1602 Llleva el numéro CXX y esté dedica 
do "A don luan de Arguijo, por un Adonis, Venus 
y Cupido de marmol". Dice asi el primer cuarteto: 
"Quien dize que fue Adonis convertido/ En flor 
de lirio y Venus en estrella/ No viô, senor don 
luan, la imagen bella,/ Que a Espafta aveis de 
Genova traydo,/ (fol. 303).
El contenido del soneto parece referirse a un 
grupo escultôrico de Adonis, Venus y Cupido, 
pero debiô tratarse en realidad de dos escultu- 
ras independientes puésto que, siguiendo el ras 
tro de esta escultura, Gestoso encontrô en casa 
de los herederos de la familia que adquirié la 
casa de Arguijo en 1606, una estatua de Venus 
y Cupido, firmada por Juan Bandini florentino,
-el disclpulo de Bandinelli, autor entre otras 
obras de los bajorrelieves del coro de la cate- 
dral de Florencia- La escultura, muy bella de 
formas pero fria de expresiôn, presentaa la dio 
sa de pie y a Cupido a su espalda, sentado so­
bre un delfln. La estatua fue dada a conocer 
por Gestoso en 1914 (Ob. cit. s.p.)
( 15 ) Fernando de Herrera por ejemplo, le dedica très
de sus composiciones: Al marqués de Santa Cruz,
Al marqués de Santa Cruz en la rendicién de las 
Terceras y "A la muerte del marqués de Santa Cruz 
(Poetas~Tlricos de los siqlos XVI y XVII **B.A.E." 
tomo 32 p. 328, 320 y 318 respectivaraente).
( 16 ) Barrera ob. cit. 1868 IV p. 273
La Casa de Arguijo, situada en la antigua calle 
de la Virreyna de Sevilla fue précticamente des 
trulda opor un incendio en 1914. El estudio més 
completo de la misma es el de Gestoso donde se 
reproduce ademâs la portada principal de la casa.
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Las pinturas que estudiêunos ahora hablan si do 
trasladadas en 1860 a otra casa de Sevilla pro 
piedad de la misma familia, por lo que no se 
vf6»iafectada| por el incendio de 1914.
( 17 ) Mirimonde explica en uno de sus estudios la evo 
luciôn que sufriô el instrumente musical atribul 
do a Apolo. La lira antigua fue sustitulda en eT 
Renacimiento por la "lira da braccio", de nombre 
similar y,més tarde, al dejar de utilizarse ësta 
pasô a ocupar su lugar la viola (Les allegories 
de la Musique II Mercure... "G.B.Â.“ ll^ è9 p. 358)
No debe olvidarse tampoco que Arguijo era, segûn 
Rodrigo Caro, "en un discante el primer hombre 
de EspafVr y que él dedicô una silva "A la vihuela" 
en la que el poeta dialoga con su instrumento pre 
ferido.
(18 ) Lasfiguras, salvo la Furia, fueron ya identifica 
das por Angulo en el estudio iconogréfico sobre 
el techo de Arguijo incluido en su obra sobre la 
mitologla del siglo XVI (ob. cit. 1952 p.195-199) 
que fue durante mucho tiempo el fmico estudio, y 
no sdlo iconogréfico que existid sobre estas pin­
turas. Recientemente se han hecho dos nuevos es­
tudios del techo de Arguijo,uno de Jonathan Brown 
incluido en Images and Ideas in Seventeenth 
century Spanish painting (Princenton 1978) y otro 
de Vicente LLEO CANAL incluido en Nueva Roma; Mi- 
toloqla y Humanismo en el Renacimiento sevillano 
(Seviiia 1979)
(19 ) Arguijo habla hecho ya una labor semejante en
las fiestas del Corpus de 1594 en que decord su 
calle con "planetas y fébulas". Messia de la Cerda 
describe estas fiestas sevillanas y se detiene 
en la decoracidn "del altar y calles del convento 
de la Coropahla de Jesüs y colgaduras de la siguien 
te calle", es decir, de la vivienda de Arguijo, en 
la eual se habla dispuesto un adorno rematado por 
la parte de arriba por "diverses y curiosos lienços 
y tablas de pintura, que por ser de planetas y fé­
bulas, no quiero hazer larga relacidn dellos... 
solo certifico que la perfecion de la pintura rae- 
recerla que se hiziera mucho caso délia" (ManuscrJL 
to de la Biblioteca Nacional de Madrid 598 fol 32v-34) 
El éxito de la decoraciôn se debid, segfin MessI^y a
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la invenciôn de Arguijo: "fue este adereço por 
estremo curioso: por aver adereçado esta calle, 
el no menos noble que discrete cavallero don Juan 
de Arguijo veynte e quatre desta cidad" (Reyes 
MESSIA DE LA CERDA Discursos festivos ms cit. 
fol. 34)
( 20 ) José Maria de COSSIO Fébulas mitolôgicas en Espafla 
Madrid 1952 p. 39 y 42.
Angulo (Las Hilanderas "A.E.A." 1948 p.3 nota 1) 
cita una traduceiôn editada "hacia 1490" aunque 
solo conservada parcialmente. No sabemos si se 
refiere con este a la obra de Francisco Alegre 
Lo libre de les Transformacions del poeta Ovidi 
Barcelona 1494, que sin embargo, es traduceiôn 
al catalén.
(21 ) Tante para el texte latine de las Metêunorfosis 
(Libres I-X) como para su traduceiôn al caste- 
llano, hemos utilizado la ediciôn bilingüe de 
Antonio Rüiz de Elvira en la Colecciôn Hispéni- 
ca de Autores Griegos y Latines. Barcelona 1964 y 
1969.
( 22 ) Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitoloqîa Clésica Madrid 
1975 p. 48
( 23 ) Dora y Erwin PANOFSKY La caja de Pandora. Aspec- 
tos cambiantes de un slmbolo mltico. Barcelona 
1975 p. 67ss
( 24 ) El roismo Arguijo llama a Jûpiter "el que da la 
pluvia al suelo" en su soneto "A Ganimedes"
(vêase més abajo).
( 25 ) Sobre esta InterpretaciÔn puedeiverse dos ejem- 
plos muy representatives y usuales en el siglo 
XVI, el de Alciato para los emblemas y el de 
Pérez de Moya para la mitologla "moralizada", 
ambos incluyen e interpretan los personajes de 
FaetÔn y Ganimedes, el primero en los Emblemas 
y el segundo en la Philosophia Sécréta .
Esta es también la InterpretaciÔn que sigue Brown
en su estudio sobre el techo de Arguijo (ob. cit. 
1978)
( 26 ) Ediciôn de Vranich cit. p. 55
La obra poética de Arguijo fue publicada en la
Biblioteca de Autores Espafioles vol. 42 Poe tas
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llricos de los siqlos XVI y XVII Madrid 1857 
p. 392-404. En 1968 R. Benltez Claros hizo la 
ediciôn critica de sus obras complétas (Santa 
Cruz de Tenerife 1968). Aquî se ha utilizado 
la ediciôn mâs reciente de su obra poética, 
hecha por Stanko B. Vranich (Madrid 1971) ya 
citada anteriormente.
( 27 ) ed.cit. Vranich 1971 p. 69
(28 ) En cierto modo una acciôn de este tipo es la
que realizô Arguijo en el recibimiento de la
marquesa de Dénia que le dio fama en toda Se­
villa pero le arruinô considerablemente.
(29 ) John LYNCH Espafla bajo los Austrias Barcelona 
1975 II p. 12
( 30 ) ediciôn Vranick cit. p. 205-209
(31 ) Juan Luis ALBORG Historia de la Literature Es- 
paflola. Edad Media y Renacimiento. Madrid 1975
frTTQ----------------------
( 32 ) Poetas de los siqlos XVI y XVII ob. cit. p. 317
( 33 ) Recuérdense las fâbulas con que decorô su calle 
para las fiestas del Corpus de 1594 (véase mâs 
arriba nota 19 )
(34 ) El techo fue atribuïdo a Pacheco por Gestoso
(ob. cit. 1914 nfl 21 s.p.) de quien indudable- 
mente no es. En otras ocasiones se ha visto como 
obra de "escuëla romana" (Barrera ob. cit. 186ft 
IV p. 272) y de Céspedes (Angulo ob. cit. 1952) 
y en las recientes obras de Brown y Lleô nada 
se dice sobre atribuciôn a un pintor determinado, 
La ûnica noticia que poseemos relativac a pages 
a pintores por la familia Arguijo es la entrega 
de 11.254 rars. hecha al pintor Vasco Pereira por 
la madré de Arguijo en 1606 y relativa a la pin­
tura del altar de una capilla en la iglesia de 
San Andrés de Sevilla, de la cual era patrono Ar 
guijo (noticia citada por Rodriguez Marin ob.cit. 
1907 p. 131)
( 35 ) Angulo ob. cit. p. 199
Puede observerse también como el Ganimedes del 
techo de Arguijo estâ inspirado en el famoso di- 
bujo del roismo teroa hecho por Miguel Angel en 
1532 para Tomaso de Cavalieri, grabado por Bea- 
trizet y copiado por numéros© artistes a lo lar­
go del XVl (Una copia hecha por Clovio se conser
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va en la colecciôn del castillo de Windsor.
(A.E. POPHAM y Johannes WILDE The Italian 
drawings of the XV and XVI centuries in the 
collection of His Majesty the King at Windsor 
castle London 1949 p. 265. Véase también 
Charles de TOLNAY Corpus del disegni di Michel­
angelo Novara 1975 p. 109). Recordemos también 
que, entre los amigos de Céspedes en Roma, cita 
Vifiaza al "procer Tomaso de Caballero (Adlciones 
II p. 122) cuya casa Céspedes visitaba con fre- 
cuencia a juzgar por las frecuentes referencias 
que hace a obras vistas en su casa de Roma. Es 
también Céspedes el que nos da a conocer la ami£ 
tad que el caballero italiano tenla con el espa­
ftol Arias Montano "(ÿi un mosaico romand] en 
casa de Tcnaas del Caballero, caballero ilustre 
romano: nômbrolo por haber sido grandisimo ami­
go y aun creo compadre del sr. Arias Montano 
(Pablo de Céspedes Discurso apud Ceân V p.291) 
Recuërdese igualmente que Pacheco habla de un 
dibujo de Miguel Angel que él tenla y era de
Arias Montano, cuyo tema era Ganimedes (Arte de_
la Pintura II «. 3'' ed 19*'6
( 36 ) Entre las obras =»tr^buldas a Arguijo hay una
serie de cuentos -pequeftas narraciones con anéc 
dotas cômicas- en las que interviene frecuente- 
mente Céspedes como protagoniste. Estos cuentos 
conservados en un manuscrite de la Biblioteca 
Nacional de Madrid han sido incluldos en la ed_i 
ciôn de las obras de Arguijo hecha por Benltez 
Claros, quien indica que posiblemente Arguijo 
era sôlo el recopilador de las anécdotas y no 
el autor (ob. cit. p.32). De todas formas el 
pintor Cordobés es el personaje mâs repetido en 
el conjunto de las narraciones y su contenido 
nos da algunas noticias sobre el carâcter gene- 
roso y desenfadado del pintor-racionero, muy po 
co celoso de guardar las normas religiosas y so 
claies de su tiempo (ob. cit. p.198-199 y 205)
( 37 ) Pacheco ob. cit. 1599 s.p.
(38 ) Diego ANGULO iRiGUEZ Pintura del Renacimiento 
Madrid 1954 p. 313
( 39 ) Pacheco ob. cit. ed. 1956 II p. 22
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(40) Francisco PORTELA SANDOVAL Nuevas Adiciones al 
"Diccionarlo de Cean Bermûdez" B.S.Ë.A.A. 1^76 
pâg. 367-368
(41) La ûnica biografla sobre Céspedes es la escrita por 
Francisco M. TüBINO (Pablo de Céspedes Madrid 1868) 
Noticias sobre su vida y su obra dan Palomino (El Mu- 
seo Pictôriço y Escala Optica ed. 1947 pâg. 821ss.)
Ceân (Diccibnàrlb I pâg. 3l6ss.) quien publicô ademâs 
el Discurso de Céspeedes en tomo V. pâg. 273-352 y Vin 
flazâ (Adiciones II pSg. I2lss.). A comienzos de siglo 
Ramirez de Arellano dio también algunas noticias sobre 
Céspedes y publicô su testamento (Artistes exhumados 
"B.S.E.E." 1903 pâg. 204-214 y 232-236, y 19Ô4 pâg. 34 
-41). Modernamente Jonathan Brown en su articulo sobre 
La Teorla ^ 1  Arte de Pablo de Céspedes ("R.I.E." 1965 
pâg. 95-105) hace taîmki&n una cor ta resefla del pintor. 
También se han ocupado de su obra Angulo Iflîguez(Los 
frescos de Céspedes en la iglesia de la Trinidad Hë~ 
los Montes de Roma '^A.E.A.* 1967 pâg. 305ss) y Pérez 
SÀnchez (Céspedes de Guadalupe "A.E.A." 1971 pâg. 338ss) 
Mâs recientemente Portela da nuevas y breves noticias 
sobre Céspedes (ob. cit. 1976 pâg. 367-368). Es curioso 
seflalar como Ceân indica que Céspedes "desempeflé sus 
funciones con la mâs cumplida asistencia al coro y con 
graves encargos y comisiones que el cabildo puso a su 
cuidado..." (I pâg. 318), mientas que sabemos documen 
talmente que en 1589 si incoô un expedients contra C?£ 
pedes por nO asistir al coro ya que se iba, en compa- 
flla de G&igora a las torres (Enrique ROMERO DE TORRES 
Expédients c^énico incoade en 1589 contra el célébré 
pintor cordobés y racionero Pablo de céspedes "B.R.A.H." 
I92j pâg. 336-347) noticia bastante exprès!va de las afi 
clones de ambos poetas. También contradice lo afirmado 
por Viflaza las anécdotas sobre Céspedes que Arguijo 
transmite en sus cuentos, citados mâs arriba.
(42) Angulo ob. cit. 1954 pâg. 310
(43) Estos detalles iconogrâficos podrlan hacer pensar en el 
tema del naciroiento de Pandora en que la asamblea de 
lo# dloses se reune para conocer a la primera mujer, 
obra de Vulcano que la présenta ante ellos, y que serâ 
dotada por los dioses (Mercurio el primero) y enviada a 
la Tierra con la famosa "caja" o "urna" (Véase mâs aba­
jo capltulo de Pandora). Esto explicarla la ausen-
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cia de Mercurio y Vulcano y la presencia de las 
urnas en primer piano, pero no corresponde, evi- 
dentemente con la ausencia de los persnajes prin 
cipales. Pandora y Vulcano. El motivo pues de la 
reuniôn de los dioses en el techo pequefto de la 
Casa de Pilatos queda sin explicar.
( 44 ) Recientemente ha sido identificada esta figura
con Hedea (Lleô ob. cit. p. 50) quien, en efecto, 
tiene en muchos casos una iconografla similar a 
Ceres pero que no creemos sea el personaje reprje 
sentado en esta pintura ya que las frutas que 
muestra en el carro indican claramente que se re­
fiere a Ceres, diosa de la agriculture y alegorla 
usual de la Tierra.
(45 ) Angulo, seftalando también la dificultad de su in- 
terpretaciôn sugiriô los nombres de Venus, Euri- 
fisea. Iris o Deiopea (ob. cit. 1952 p.201-202)
( 46 ) Angulo interprété algunas de las figuras del te­
cho pero sin dar una explicaciôn del conjunto y 
recientemente Lleô Caftai lo ha interpretado como 
una escena de apoteosis entendida como viaje as­
tral del aima (ob. cit. p. 51), aunque, en nues-
tra opiniôn, la explicaciôn no es convincente.
( 47 ) Angulo ob. cit. 1952 p. 202
(48 ) José Maria FERNANDEZ El pintor Antonio Mohedano
de la Gutierra " A.E.A.^ 1948 p. 113-119 
Taunbién da noticias interesantes sobre el pintor, 
Rodriguez Marin en su estudio sobre Pedro Espino­
sa, el poeta amigo de Mohedano (ob. cit. p.67ss)
49
50
) Ceân ob. cit. III p. 161
) E. VALDIVIESO y J.M. SERRERA Catâloqo de las 
pinturas del Palacio Arzobispal de Sevilla Sevi. 
lia 1979 p. 14
(51 ) Marqués de SALTILLO Prevenciones artisticas para 
acontecimientos regios en el Madrid sexcentista 
(1646-1680) "B.R.A.H." 1947 p. 389
(52 ) -G. de P. Arcos para la entrada en Madrid de la 
Reina dofta Maria Luisa de Borbôn.TT "B.S.E.E." 
1920 p. 101
H E R O E S
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Seguidcunente vaunos a estudiar la iconogra­
fla de los hëroes mitolôgicos en la pintura espaftola, 
tema que pasa a ocupar el primer puesto, después del 
Olimpo, por la importancia que uno de ellos, Hércules, 
tiene en la iconografla espaflola.
El tema trata pues de los personajes heroicos 
de la mitologla clésica que aparecen en la pintura 
espaflola del siglo XVII y los présenta por orden de 
mayor a menor frecuencia en su apariciôn, iniciândo- 
se el capltulo con Hércules, quien, ademés de ser el 
mâs repetido en el arte espaftol, es también el perso­
naje central de uno de los Olimpos mâs famosos -el de 
la Casa de Pilatos de Sevilla, antes mencionado- y 
nos sirve por tanto, de uniôn con el capltulo tratado 
anteriormente.
274 -
H E R C U L E S
Antecedentes clâslcos y medlevales
El tema de Hércules fue ya, desde el mundo 
grlego, uno de los mâs atrayentes para escritores y 
artistas. La imagen del héroe y los distintos episo 
dios de su historia se representaron con profusion 
y se divulgaron quizâs mâs que ningûn otro tema he- 
roico de la mitologla clâsica.
Hércules fue el héroe mâs importante, diving 
zado ai final de su vida y por tal razôn, titular de 
numerosos templos en la AntigUedad.
Su historia se divulgô en el mundo heleno a 
través de los poetas mâs famosos -Homero, Hesiodo, 
Pindaro- de dramaturges -Euripides, Sôfooles- y de pro 
sistas -Prôdico-, Después, a través de los autores ro­
manes, Ovidio, Séneca y Luciano principeImente.
La historia compléta se conoce sobre todo por 
la Bibliotheca de Apolodoro (posterior a 61 a.C.), 
sisteroatizador de sus trabajos, que ordenô en el nüme 
ro de doce, nûmero tradicional ya para las obras pos­
teriores, y también por las Fabulae de Higino (ante- 
riores al 207 d.C.) ( 1 ).
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Su historia, una de las mâs ricas de toda la 
mitologla se puede distribuir en cuatro bloques prin 
cipales: 1) genealogîa, concepciôn, nacimiento y epi 
sodios de su infancia hasta la muerte del leôn del 
Citerôn, 2) trabajos realizados bajo las ôrdenes de 
Euristeo, la etapa mâs famosa e interesante desde el 
punto de vista artlstico y en la que se intercalan 
otros trabajos secundarios, conocidos con el nombre 
de "parerga", igualmente fêunosos, 3) las aventuras 
realizadas después de obtener la libertad de Euristeo, 
y 4) muerte y divinizaciôn.
Quizâs sea conveniente considerar aparté un 
episodio que se coloca en su juventud: la eicciôn en 
tre el Vicio y la Virtud, conocido como "Hércules en 
la encrucijada". Este episodio, alegorla del camino 
que eligié Hércules en su vida, se debe a Prôdicos de 
Ceos y es narrado por Platén y por Jenofonte en sus 
Recuerdos Socrâticos.
La etapa romana aftade pocas novedades a la hi^ 
toria de Hércules y lo relatado por autores latinos, 
puede considerarse dentro de lo ya conocido en Grecia, 
salvo algunos episodios que se inventan, por ejemplo 
el encuentro de Hércules y Caco en el Aventino, aspec 
to éste que vincula mâs estrechamente al héroe con Ro 
ma.
El héroe clâsico, aunque nacido en Argôlida, 
no fue solamente un personaje dorio, sino que encarné 
al héroe nacional del mundo griego, realizô sus aven-
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turas por todo el Smbito heleno y, quizâs como testi- 
monio de su importancia para Grecia, se le represents 
a veces como asistente al naciroiento de Athenea.
La atraceiôn que el tema de Hércules ejerciô 
en el mundo antiguo se debiô sin duda a ciertas carac 
terîsticas del personaje, que vamos a examinar breve- 
mente a continuaciôn.
Dos de ellas resaltan principeImente: su extra 
ordinaria fuerza flsica y su no menos extraordinaria 
fuerza moral, al someterse voluntariaunente a alguien 
mâs dëbil que él. De aqui nacerla su ejemplaridad para 
los hombres y ésto séria también el origen de su divi- 
nizaciÔn al final de la vida. Estas dos caracterlsti- 
cas se conserverân, como veremos, a lo largo del tiem 
po.
Hércules, en el mundo clâsico, fue propuesto 
como modelo principalmente a la juventud. Por su vigor 
fisico, su imagen présidia gimnasios y palestres, y 
por su actuaciôn contra el mal era ofrecido como ejem­
plo a los jôvenes, esto Ûltlmo lo recoge perfectamente 
el episodio de Hércules en la encrucijada, en que Prô­
dicos expone alegôricamente la elecciôn del héroe a fa 
vor de la Virtud.
Otro aspecto de lahistoria de Hércules, resalta 
do en el mundo clâsico, pero mucho menos interesante 
para tiempos posteriores, como veremos, es aquél que 
seflala su inhabilidad para las artes y las letras
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(episodio de Lino) y sU inclinaciôn hacia los placeras 
del êunor, la comida y el vino. Este aspecto, menos ejem 
plar, fue también muy popular, difundido sobre todo por 
las comedias dorias y âticas y por las sStiras (2 ) y
expresado, en las artes plâsticas, a través del episodio 
de Hércules y Onfala, muy frecuente en obras helenlsti- 
cas y romanas, mosaicos y pintura principalmente (3 ).
Hércules, de acuerdo con su carâcter benefactor, 
recibiô una vez divinizado, lo que pudiérêimos llaunar 
"advocaciones". Asl se le vio como protector para ven­
eer en la guerra, protector también de la paz, de la 
salud, de los ceuninantes; fue interpretado como divini 
dad salvadora (Hércules Soter), siempre a favor de los 
hombres.
El arte clâsico reflejô, naturalraente, estas di^ 
tintas visiones de Hércules. La representaciôn en el ar 
te se hizo generalmente como hombre maduro, de fuerte 
complexiôn y gran musculature, correspondiente a su enor 
me fuerza flsica y dândole como atributos la piel del 
leôn, coiocada como coraza y yelmo, la maza, el arco y 
las fléchas, y, menos frecuentemente, la espada. Estos 
elementos quedarân ya fijos para toda la iconografla 
posterior.
Con la influencia del cristianismo en la histo­
ria no disroinuyé la presencia de Hércules en la litera­
ture y en las artes plâsticas.
Dos factores colaboraron a esta pervivencia. Por 
un lado, la InterpretaciÔn evemerista de la mitologla.
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esto es, el considerar la mitologla como la historia 
de uno8 personajes humanos que existieron realmente y 
que, por sus hechos, se vieron divinizados posterior- 
mente, en la mente de sus sucesores, InterpretaciÔn 
adoptada por San Agustln y a través suyo por gran par 
te de autores cristinaos. Por otro lado, el valor mo­
ral que poselan algunos personajes mitolôgicos -entre 
los cuales Hércules, naturalmente- facilitaba su inter 
pretaciôn como prototipos de virtudes cristianas e in­
cluse como precursores, en el mundo pagano, de persona 
jes cristianos posteriores.
Estos dos elementos favorecieron muy especial- 
mente la pervivencia de Hércules, que se desarrollarâ 
igualmente en dos direcciones.
Por un lado, algunos pueblos, basados en la 
mène iôn més ôànenos fiel que de ellos se hace en deter 
minados pasajes de sus aventuras, tomarén al héroe 
griego como antecesor real de su historia. Los casos 
més famosos son los del Hércules romano, florentino, 
gélico e hispénico, que examinaremos con mâs detalle.
Por otro lado, el personaje de Hércules se to- 
marâ ccxno modelo de virtudes cristij%nas, prefigura- 
ciôn de Cristo en la época del paganisme ( 4  ), Hér
cules serâ, en el mundo antiguo, el prototipo del va­
lor, de la lucha contra el mal y de la ayuda a los hom 
bres, asl como Cristo fue la realizaciôn de estos valo 
res en la historia desde su nacimiento.
La posibilidad de interpreter algunas de las ha 
zaftas de Hércules, con la misma significaciôn que los
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actos de Cristo, permitieron incorporer el personaje 
griego a la iconografla cristiana, ya desde los tiem 
pos mâs antiguos. A este respecto, son muy interesan 
tes las palabras de Grabar, a propCsito de las pintu 
ras paleocristianas encontradas en las catacumbas de 
Via Latina, en Roma: "La sala N sôlo présenta escenas 
sacadas del mito de Hércules, y la elecciôn de los 
episodios prueba que el héroe mltico estâ evocado
alll como "Salvador" de los humanos, apoyândose en la
creencia de otra vida. Asl, al lado de los trabajos 
de Hércules, se ve a éste haciendo salir a Alcestes 
de los Infiernos, y a Alcestes proponiéndole a Adme- 
to moribundo darle su vida" ( 5  ). También puede re
cordarse aquI la representaciôn de los doce trabajos 
en la llamada câtedra de San Pedro (siglos VI-VII)(6 ).
Sin embargo, no siempre es fâcil calibrar con 
exactitud el alcance de la presencia de Hércules en el 
arte cristiano, ya que la similitud de algunos de sus 
trabajos -concretamente los del leôn de Citerôn o de 
Nemea- con hazaflas de otros personajes biblicos -Sansôn 
y DAvid- hace que se pueda confundir la iconografla de
los très, sobre todo la de Sansôn y Hércules, tema éste
sobre el que hay también abundante bibliografla.
Respecto a Sansôn la confusiôn es sumamente co- 
rriente, como lo han seflalado, entre otros, Réau para 
el arte medieval y Tissot para el barroco ( 7 )•
De todas formas, no es fâcil saber que figura
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de todas ellas prédomina ya que, cuando la represen­
taciôn aparece en un edificio o contexto religiose, 
la InterpretaciÔn suele hacerse a favor de los episo­
dios biblicos, mâs lôgicos de figurar,al parecer, en 
el arte religioso, y asl vemos que en la descripciôn 
de capiteles, relieves, sillerlas de Iglesias, etc., 
cuando se trata de un personaje luchando con un leôn, 
se interpréta generalmente como Sansôn sin mâs proble 
mas.
Esta posible confusiôn desaparece, naturalmen­
te, cuando se trata de otros aspectos privatives de 
la historia del héroe clâsico.
La interpretaciôn de Hércules asimilado al cri^ 
tianismo parece predominar durante la Edad Media, segui 
da después por la histôrico^polltica.
Quizâs los ejemplos mâs conocidos de estas ten­
dencies, y a los que se ha dedicado mâs atenciôn, sean 
el Hércules como fortaleza, en el pûlplto del baptist^ 
rio de Pisa, y en la puerta de la Mandorla de la cate- 
dral de Florencia y el Hércules y Caco en el ceunpanile 
de Florencia también ( 8  ).
Una innovaciôn iconogrâfica que afecta al tema 
de Hércules, al final de la Edad Media, es su posible 
identificaciôn con el salvaje, tema que trataremos mâs 
detenidamente en el capltulo dedicado a ello, al estu­
diar la iconogrâfla de Hércules en Espafta.
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Hércules en Espafla
En Espafla encontramos también que el tema de 
Hércules es uno de los mâs frecuentes y constantes en 
la iconografla artistica, aunque, lôgicamente, inter­
pretado con distinto sentido segûn las épocas.
En primer lugar, haremos un soroero examen de 
las épocas anteriores a nuestro estudio, prescindien 
do de la etapa clâsica en la que las representaciones 
estân incorporadas a la iconografla clâsica general, 
y haciendo notar, solamente, la abundancia de monedas 
hispânicas: fenicias, pûnicas, ibéricas y romanas, que 
presentan la imagen de Hércules con la piel del ieôn 
y la clava al hombro, con la clava solamente, o sin 
ningûn atributo ( 9 ).
En el roito griego, Hércules realizada uno de 
sus trabajos en Espafla, lo que le va a vincular por 
muchos siglos a nuestra historia. Esta es la primera 
causa de su popularidad entre nosotros.
Dada la ausencia de estudios iconogrâficos es- 
peclficos sobre el arte de nuestra Edad Media y la ca 
rencia incluso, de repertories iconogrâficos, no nos 
es posible acudir a un estudio serio sobre este tema, 
que nos ayude a precisar adecuadcunente estas ideas, 
en lo que se refiere a la éepoca medieval en nuestro 
pals.
Sabemos que l^istoria de Hércules era conocida
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en Espafta a través de los autores latinos (Ovidio fun- 
dcunentalmente) y que habla un gran interés por este per 
sonaje, demostrado en numerosos textos, ya desde el injL 
cio de ias lenguas castellana y catalane, asl vemos ci- 
tados algunos de sus trabajos en el Libro de Alexandre 
en el siglo XIII (10 ) .
Sin embargo, son algunos aspectos de su historia, 
considerados antecedentes de la de Espafta, los que ex- 
plicarân su presehcîa continua en la literature histôri- 
ca espaflola ya desde las obras de Jiménez de Rade y Al­
fonso X el Sabio.
Segûn Tate, fue precisaunente el toledano el que 
dio un papel prépondérante a Hércules en la historia 
de Espafta: "It was he who firmly connected Geryon Tri­
ceps to the Peninsula itself, making him ruler, by vir­
tue of his name, of the three provinces of Gallaecia, 
Lusitania and Baetica, instead of the lord of some vague 
twilight realm in the West" (11 ), lo hizo por un
lado, para dar nobleza a la dinastla espaflola segûn el 
patrôn de Eneas, fundador de Roma, y por otro, debido 
al interés surgido por los estudios clSsicos en los si. 
glos XII y XIII, en toda Europa (12 ).
Después, Alfonso X incorporeré a su historia los 
aspectos de De natura deorum , de Ciceron, que hablaban 
de varies Hércules.
En efecto, la Primera Crénica General de Espafla, 
compuesta hacia 1270, segûn Menéndez Pidal (13 ), ha-
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bla ya de très Hércules, el tercero de los cuales es 
el famoso hijo de "Jûpiter y Alemna" que hizo muchos 
trabajos numerosos y distintos de los doce estableci- 
dos por Apolodoro. La relaciôn de este Hércules con 
Espafta se hace porque vino de Africa a Espafta, hizo 
una torre en Câdiz y puso unos pilares de piedra en 
el lugar que séria la futura Sevilla, poblada por Ju 
lio César ( 14 ). También tiene lugar aqui el episo
dio de Gerién -trabajo nûmero diez de Apolodoro- 
rey de Espafla, del cual se dijo que tenla siete cabe 
zas porque Espafla tenla siete provincias. Hércules 
mat6 a GeriOn en Galicia y venciô también a CAco en 
Espafla, aunque después éste huyô. Siguiô el héroe 
griego poblando ciudades espaflolas, como Tarazona, 
hizo la fortaleza de ürgel y la villa de Barcelona y 
dejô el gobierno, finalmente, a su sobrina Espan, 
que fundÔ Segovia, acabô la Torre de Hércules en La 
Corufla y viviô en Câdiz (15 ).
Poco mâs tarde se escribiô la General Estoria 
y en ella se varié algo la versién anterior. Al empe- 
zar la historia se habla de cuatro Hércules, el ûltimo 
de los cuales, es el de las faunosas hazaflas. Menciona 
28 trabajos, entre los cuales, nueve son los de Apolo­
doro ( 16 ) .
En esta segunda obra de Alfonso X, Hércules po 
ne sus "mojones" (columnas) en Câdiz. El rey Gerién 
era el primero de Espafla y como habla très reinos, se
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dljo de él que tenla très cabezas. Hércules maté a 
Gerién, poblé Seviiia, vencié a Caco que después huyô, 
y cuando lo eché, poblé Tarazona, ürgel y Barcelona, 
y dejé Espafla a Ispas o Espan, que se habla criado con 
Hércules y que fue quien poblé Segovia ( 17 ).
En esta versién alfonsina de la historia de Hér 
cules hay un punto muy importante que resalta Tate y 
es que al héroe clâsico se le afladié la cualidad de sa 
bio, que provenla del mundo seraita; "But his principal 
quality is not that of the hero and the conqueror, 
chief virtue of his in the Graeco-Roman world, but of 
the "sabio" supreme attainment of the Semitic world 
"ca leyo Hercules et fue grand estrellero e otrossi 
grand sabio en los otros saberes" (18 ).
Gracias a estos y otros testimonies literarios, 
podemos saber que la tendencia evemerista, antes sefla 
lada, existia en Espafla aplicada a Hércules.
La segunda tendencia, también mencionada, de Hér 
cules como asimilacién de Cristo, la veremos a través 
de algunos testimonies artlsticos, anteriores incluso a 
los textos antes citados.
Heramente como ejemplo, y citando de memoria, re 
cordamos algunos capitales del interior de la catedral 
de Jaca, donde se represents a Hércules vestido con clâ 
mide griega, con la clava caracterlstica y ejecutando 
algunos de sus trabajos, entre ellos el del leén de Ne­
mea, la lucha con la hidra, y otro con serpientes, segu-
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ramente aluslôn a Agueloo. También esté representado 
Hércules niflo, ahogando las serpientes, en el gracioso 
capital romSnico del pOrtico de la iglesia de San Bar­
tolomé, de Atienza (Guadalajara).
Dadas las dificultades antes indicadas y la fi­
nal idad de este trabajo, sôlo mencionaunos estos ejem­
plos medievales sobre el tema.
En el siglo XV, al igual qua an toda Europa, se 
despierta an Espafla un mayor interés por el tema de 
Hércules. Esta vez no como antecedente de la monarqula 
espaflola, aspecto éste que se omite o rebaja, como in­
dica Tate ( 19 ), sino an atenciôn al interés de su
propia historia y de la interpretaciôn ejemplar de ella.
En 1417, Enrique de Villena escribe Los doze 
trabajos de Hercules impreso por primera vez en 1483 
y vue1to a imprimir de nuevo en Burgos en 1499, las dos 
veces junto al tratado de Juan de Lucena De vida beata 
(1463) ( 2 0  ), en el que curiosamente se intercala,
como ejemplo moral, el episodio de Hércules en la encru 
cijada, episodio que segûn Panofsky fue revivido en li­
terature solamente hacia el aflo 1400, siendo su primera 
apariciôn en De laboribus Herculis de Coluccio Salutati 
obra que, sin embargo, no llegô a imprimirse (21 ).
También fija su atenciôn en Hércules el Marqués 
de Santillana, quien ademâs de las muehas citas de sus 
ttabajos en distintas obras, le dedica su composiciôn 
Favor de Hércules contra Fortuna en la que se narran
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numerosas hazaflas del héroe, entre ellas la de las ser 
pientes de su infancia, y se hace hincapié en su valor 
moral, apoyando la tesis de Tate antes mencionada (22 ).
No es pues de extraflar que en el siglo XV aumen 
ten igualmente, las representaciones artisticas de las 
hazaflas de Hércules, en las obras hechas en Espafla, o 
importadas por espafioles, como han seflalado Angulo (in 
dicando también lo déficiente de su estudio] a propôsjL 
to de los tapices, miniatures y obras impresas (23 )
e Isabel Mateo para las sillerîas de coro, citando las  ^
de Astorga, Barcelona, Yuste, Zamora y sobre todo Sevi­
lla, con un ciclo de diez episodios, de los cuales se­
flala su carâcter moralizador;"Si... hemos ido llegando 
a la conclusiôn de que, incluso los relieves de inter- 
pretacién equlvoca, tienen carâcter moralizador, no es 
dudosa en los de Sevilla en que se nos présenta a Héreu 
les, ya que éste fue considerado desde la AntigUedad 
como slmbolo de las perfecciones morales." ( 2 4  ).
También se podrlan afladir por lo menos, los relieves de 
las silllerlas de Phsencia, Ciudad Rodrigo y Nâjera, 
aunque en ellos no se sabe si la iconografla se refiere 
a Sansén o a Hércules, pues como hacer constar Isabel 
Mateo, esta representaciôn aparece en el sillôn arzobi^ 
pal muchas veces, y en la obra de Villena, el trabajo 
del leôn corresponde al estado de prelado (25 ).
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Hércules en el siglo XVI
Llegados al siglo XVI nos va a ser posible pro- 
fundizar un poco mâs en nuestro estudio, no solamente 
por la necesidad de hacerlo para comprender la época 
mâs prôxima al siglo XVII, y de quien dependerâ por 
tanto, mâs directeunente, sino teunbién porque dispone- 
mos de muchos mâs ejemplos conservados y por ello, ob­
servables directamente, varios de los cuales fueron, 
ademâs, recopilados por Angulo en su obra sobre la mi­
tologla y el renacimiento espaftol, lo que facilita en 
algûn punto nuestro trabajo.
La primera observaciôn que hemos de hacer sin 
embargo, es que la mayorla de los ejemplos del siglo 
XVI pertenecen a obras de escultura; esto hace que su 
influencia en la pintura posterior sea relativa, no 
sôlo en el aspecto formai sino principalmente, en el 
funcional ya que obras pictôricas y escultôricas se en- 
cargaron y se concibieron para lugares diferentes y con 
finalidades distintas, como veremos a través de algunos 
ejemplos. No obstante, creemos que una consideraciôn 
iconogrâfica del tema a lo largo del siglo XVI servirâ 
de adecuada introducciôn para mejor comprender su des- 
arrollo en el siglo XVII.
De lo seflalado hasta ahora para la iconografla 
de Hércules, podemos afirmar, en una primera visiôn de 
conjunto, que en el siglo XVI, continflan las dos gran­
des corrientes observadas en lo medieval, es decir, la 
alegôrico-religiosa y la alegôrico-polltica o histôrica.
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y serâ nuestra misiôn descubrir si hay ahora otra nue 
va, mâs relacionada con las nuevas corrlentes humanis 
tas y que se fije en Hêrcules corao héroe clâsico "per 
se".
Antes de nada hay que seflalar que la mayor par 
te de las obras del siglo XVI en que aparece el teroa 
de Hêrcules no son grandes con juntos dedicados exclusif 
vamente al ciclo del hêroe sino que su figura, o su 
historia, aparecen mâs bien como parte intégrante de 
un ciclo iconogrâfico mâs amplio, en pararelo con 
otras historiés de distinto tema.
Para clarificar un poco el punto de partida, va 
raos a dividir las representaciones en dos grandes gru- 
pos; las que aparecen en un contexte religioso y las 
que aparecen en un contexte profane.
Las representaciones de Hêrcules en la iglesia 
son numerosas durante el siglo XVI y no se limitan a 
un lugar determinado; asi encontramos al hêroe en fa- 
chadas de Iglesias, retablos, sillerlas de core y ob- 
jetos ornamentales. En la mayorîa de les cases, apare 
ce Hêrcules efectuando alguno de sus trabajos.
Como hemos visto anteriormente, la asimilaciôn 
Hêrcules-Cristo no era extrafia a la mentalidad cristia 
na en el arte medieval, iexplica esta asimilaciên ex- 
clusivamente la presencia de Hêrcules en las obras re- 
ligiosas del siglo XVI? Creeraos que no.
De las obras de este siglo examinadas para este 
trabajo, quizâs la que mejor explicarla -si realmente
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se tratase de êl- la asiroilaciôn cristiana de Hêrcules, 
séria el relieve de la iglesic^e Santa Maria, de Medi­
na Sidonia. AllI, al estar situado precisamente junto 
a la imagen de Maria y el Nifto, podria querer indicar 
-como sefiala Angulo- al hêroe tmnfador del mal, igual 
que Maria triunfê sobre el pecado.
Ahora bien, la interpretaciôn de esta figura 
atacada por las serpientes, como Hêrcules, es mâs que 
problemâtica y creemos que sirve de poco a la hora de 
probar una asimilaciên cristiana del hêroe clâsico.
El simbolismo de la serpiente como el pecado 
que acornete al hombre venla ya de la Biblia y es justa 
mente a la serpiente, a quien Maria vence con el naci- 
miento de Cristo. Todo ello nos hace pensar que la in- 
terpretaciên del "hombre de las serpientes" de Medina 
Sidonia es, por ahora, problemâtica.
Dentro del mismo contexte religioso encontramos 
representaciones de Hêrcules en las sillerlas de coro 
de algunas Iglesias espaflolas. Como ya dijimos ante- 
riormente, êsto se venla dando ya en Espaha, desde la 
êpoca medieval con un carâcter moralizador y con este 
mismo sentido continûa en algunas sillerlas del siglo 
XVI como las de la cartuja y catedral de Burgos, y la 
de Astorga -ya citada-( 26 )•
Ahora bien, creemos que una nueva valoraciên 
del personaje se realiza en esta êpoca y se ve refle- 
jada tëunbiên en la inclusiên del tema de Hêrcules en 
algunas sillerlas del siglo XVI.
— 290 —
Si examinâmes sillerlas de épocas anteriores, 
como hemos hecho, podemos ver que los lugares mâs vi­
sibles y principales -respaldos de las sillas- se de- 
dican a los temas religiosos: santos, profetas, esce- 
nas evangêlicas o biblicas, mientras que los temas pro 
fanos se sitfian generalmente en lugares que pudiêramos 
considerar secundarios por su menor visibilidad: mise- 
ricordias, brazales y franjas decorativas.
Estos temas, aparentemente profanes, son en 
realidad, para el arte medieval, moralizaciones, segûn 
ha estudiado Isabel Mateo en varias sillerlas gêticas(27
Entrado el siglo XVI podemos decir que el tema 
profano va ganando terrene, aunque se respecta igual- 
mente el destine de los espaclos en las sillerlas; re£ 
paldos para asuntos religiosos, reste para asuntos pro 
fanos, pero estos Ûltimos pasan a ser, cada vez mâs, 
motivos ornamentales renacentistas, taies como aunorci- 
llos, cariâtides, carâtulas, geniecillos o figuras de 
la vida real en los testeros (recordamos ahora el belljC 
simo juglar de la sillerla de Nâjera, en una de las en 
tradas al coro, de su colegiata), que por su carâcter 
décorative pudieran ser dejados con mayor facilidad 
-creeraos- a la elecciên del artista, sin necesidad de 
morallzaciên.
Este es el sistema seguido, por ejeroplo, en la 
sillerla de la catedral de Huesca, obra realizada entre 
1587 y 1594 en la que puede verse, mejor que en ninguna
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otra, eseenas mitolôgicas ocupando grandes espaclos, 
con très representaciones de Hêrcules.
Los tableros grandes de la sillerla alta estân 
ocupados por las figuras religiosas, mientras las gran 
des composiciones mitolôgicas (Hêrcules y Dejanira, 
Diana, Venus, etc.) ocupan los relieves de las subidas 
y testeros, y las pequeftas figuras decorativas, entre 
ellas Hêrcules con el leên y Hêrcules con la column>e, 
los brazales.
No es que con êsto queraunos afirmar que ha des- 
aparecido totalmente el elemento moralizador de las e^ 
cenas, pero si queremos seflalar -mientras no se realice 
un estudio mâs serio de la sillerla- que las escenas m^ 
tolôgicas ocupan, en Huesca, los lugares de los motivos 
decorativos en otras sillerlas, lo que si puede indicar 
una cierta libertad del artista que le inclinerla mâs 
hacia nuevas corrientes estêticas que hacia antiguas mo 
ralizaciones, hecho que puede corroborer ademâs, el gus 
to por el desnudo, masculino y femenino, de los dioses 
y diosas representados.
Si algo podemos sacar en claro de todo êsto es 
la presencia efectiva de la mitologla en el arte religio 
so del siglo XVI, pero tëunbiên su dudoso carâcter moral_i 
zador en muchas ocasiones,en que su presencia estarla 
mâs bien relacionada con el nuevo gusto renacentista 
por el grutesco y las figuras decorativas y que, en cuaJ. 
quier caso, vendria justificada por el empleo de reperto 
rios iconogrâficos procédantes de Italia, como veremos 
mâs abajo.
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Otras obras religiosas con la presencia de Hër 
cules en su iconogrâfla -y esta vez pertenecientes a 
pintura- son el cuadro de la Adoraciên de los Reyes 
de Osona el Joven y el retablo de Santa Librada de Pe- 
reda ( 2 8  ).
Las dos obras, hechas para el culto, tienen e^ 
cenas religiosas en cuyo fondo estân representadas ha 
zaflas de Hêrcules, incluldas en relieves que decor an 
la arquitectura imaginaria que enmarca la escena prin 
cipal.
Las historias de Hêrcules pintades copian mode 
los de plaquetas italianas de Moderno, modelos que fue 
ron empleados repetidcimente en edificios italianos re­
nacentistas del norte de Italia (pueden verse por ejem 
plo en la capilla Colleone de Bêrgamo, catedral de Como 
Cremona etc. ) y que aparecen como decoraciôn de taies 
edificios en pinturas donde se representan êstos, pin- 
turas que pertenecen a distintas escuelas y patses ( 29)r 
por lo que creemos que lo que hicieron Pereda y Osona 
fue copiar relieves de Hêrcules, faroosos en la decoraciôn 
de edificios renacentistas italianos y difundidos a tra- 
vês de las pequeflas plaças de Moderno, Caradosso,etc.
Finalmente, tenemos representaciones de Hêrcu­
les en obras de mayor importancia, taies como las facha 
das de edificios religiosos.
Por ejemplo, la Universidad de Oftate, que aunque
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no se trate proplamente de una iglesia tiene un carâc­
ter religioso por la antigua vinculaciôn de la Univer- 
sidad con la Iglesia y por su fundador D. Rodrigo Saenz 
del Mercado, obispo de Avila, nacido en Oftate.
El conjunto de la fachada tiene carâcter religio 
so. En la portada, bajo el escudo imperial, aparece el 
obispo orando, introducido por un ângel; en el espacio 
restante tanto de la portada como de los estribos, hay 
figuras de virgenes, santos y virtudes, solo cabe ex- 
ceptûar de la iconogrâfla religiosa los temas decorati­
vos que no se especifican en el contrato y que se men- 
cionan simplemente como "antiguallas" ( 3 0  )/ como
taies deblan considerarse las decoraciones que cubren 
los pedestales de los estribos y de las columnas que 
enmarcan la portada principal; catorce relieves en to­
tal, entre los cuales hay intercaladas cuatro escenas 
de la historia de Hêrcules: el rapto de Dejanira por 
Neso, la lucha de Hêrcules con el leôn, Hêrcules y Aque 
loo y Hêrcules y Anteo. Como se ve el orden en que apa­
recen no se corresponde con el relato de la vida de Hêr 
cules y, por otra parte, los relieves no estân colocados 
de una manera continuada sino intercalados con otros de 
historias no identificadas o de motivos ornamentales, 
taies como grutescos.
El hecho de que no se mencionen especificcunente 
las historias de Hêrcules en el contrato (y si las de- 
mâs figuras), el que êstas aparezcan sin orden y mez- 
cladas con otros motivos decorativos, y el que este mi£
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mo sistema de decoraciôn se dé en muchas otras obras 
del renacimiento, nos hace pensar que tal vez no se 
eligiô especificamente el tema de Hêrcules para la fa 
chada de la üniversidad de Oftate, sino que se incluyô 
êste como parte de la ornamentaciôn "antigua" que el 
escultor ténia en su repertorio y colocaba a voluntad 
en sus proyectos ( 31 ).
Precisamente la iconografla de uno de los reli^ 
ves -Hêrcules luchando con el leôn- sigue el modelo de 
una de las plaças del tantas veces mencionado Moderno, 
y no séria de extraftar que Picart, el escultor francês 
autor de la fachada, lo hubiese traldo a Oftate despuês 
de conocerlo a travês de obras francesas religiosas y 
profanas ( 32 )-
AsI pues, creemos que el escultor, para dar ca 
rScter monumental a la fachada y conforme al estilo 
"antiguo” que se habla elegido, colocô en el basamento 
-el ûnico sitio en que no se le habla impuesto tema- 
escenas y decoraciones sacadas del arte antiguo o de 
artistas italianos conocidos por su amor a lo clâsico 
( 33 ) •
Otro tanto puede observarse en la iglesia de Via 
na (Navarra), obra de Juan de y Juan de Arranotegui
(1549-1556) cuya fachada renacentista cuenta con un fri- 
80 decoratlvo que se apoya sobre un alto zôcalo sin de­
coraciôn.
El friso estâ compuesto por una serie de compar-
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timentos que representan en total 31 historias. Hay al 
gunos muy desgastados en los que no es posible recono- 
cer las figuras, hay otros con temas puraimente decora­
tivos como geniecillos y cabalgatas fantSsticas, y otros 
que aluden indudablemente a historias o alegorlas ident^ 
ficables.
De estos ûltimos, siete por lo menos, estSn dedi­
cados a la fâbula de Hêrcules, y representan, de izquier- 
da a derecha, los siguientes episodios: la lucha con el 
leôn de Nemea, el robo de las vacas por Caco, Hêrcules 
llevando las columnas -una en este caso- Hêrcules con 
el jaball de Erimanto, lucha de Hêrcules y el centauro 
(?), Hêrcules y la cierva de Cerinia (?) y Hêrcules y 
Aqueloo (?).
AquI ocurre como en Oftate, las historias de Hêr­
cules se hallan entremezcladas con otros motivos decora 
tivos de gusto renacentistas, como si fuesen una decora 
ciôn mâs, y tambiên uno de ellos -Hêrcules y Caco que 
le roba las vacas- copia una plaça de Moderno (34 )•
Este mismo caso puede encontrarse en otros ejemplos que 
por ahora no creemos necesario citar.
Un caso distinto puede ser el de la iglesia del 
SAlvador de Ubeda en cuya fachada principal, en medio 
de los contrafuertes que limitan la portada, hay colo­
cados sendos relieves con la escena de Hêrcules cogiendo 
a dos vacas por los cuernos y Hêrcules luchando con un 
centauro, siguiendo una fidellsima interpretaciôn de 
las plaças de Moderno, esta vez con la reproducciôn in- 
cluso, de los fragmentos arquitectônicos al fondo de 
las escenas ( 3 5  ) .
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Como puede observarse, la posiciôn de Hêrcules 
esta vez es muy distinta a la que ténia en los edif_i 
clos anteriormente estudiados. No se trata de un relie 
ve mâs en un conjunto decorativo, sino que los dos re- 
cuadros estân deliberadamente incluldos en medio de 
unos contrafuertes sin decoraciôn, a la altura del prjL 
mer cuerpo de la fachada.
El lugar se dirla a propôsito para motivos he- 
râldicos que, no obstante, en esta obra (fundaciôn de 
Francisco de los Cobos, Secretario de Carlos V), apare 
cen en otro lugar que permite un mayor despliegue.
La fachada del Salvador fue ajustada por Vande^ 
vira segûn modelo de la puerta del Perdon de la catedral 
de Granada, de Siloê, ( 3 6  }, aunque las esculturas
debiô hacerlas Jëunete que estuvo en Ubeda de 1540 a 
1542 ( 3 7  ).
Tomando pues como modelo la puerta del Perdôn, 
de Granada, vemos que en elia el lugar ocupado por los 
Hêrcules de Ubeda estâ cubierto por los escudos de los 
Reyes Catôlicos y de Carlos I, lo que confirmerla el su 
puesto herâldico de los relieves.Parece indudable, en 
cualquier caso, que su colocaciôn fue elegida para dar 
un ênfasis mayor a su figura, aunque las razones de es­
te ênfasis sean mâs difîciles de averiguar.
Cabrla pensar que, de acuerdo con su hipotêtica 
posiciôn herâidica, aludieran a la divisa o a la perso 
na del emperador, que séria asi invocado por su secre­
tario ( 38 )f pero tampoco debe excluirse que en una
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iglesia dedicada al Salvador, se pudiera representar 
al hêroe clâsico -que, como era notorio, salvô a la 
humanidad de muchos males- como antecesor del Salva­
dor en el mundo pagano (39 ).
Finalmente, como ejemplo claro de la relaciên 
histôrico-religiosa, que la figura de Hêrcules puede 
tener en la iglesia espaftola, tenemos la fachada de 
Santa Maria de Pontevedra, donde el hêroe estâ no so- 
lamente como fundador de la ciudad -aunque realmente 
lo fue Teucro, su hijo- sino tambiên como pseudopatrôn 
de los marineros que costearon la iglesia y pusieron 
en la fachada a San Miguel, su patrôn, y a Hêrcules, 
cuya imagen aparecla tambiên en la vara del jefe de 
la cofradia del mar en las procesiones, segûn Angulo 
( 40 ) .
Creemos que con estos ejemplos se puede tener 
una idea de con junto sobre el papel desempeflado por 
Hêrcules en las obras religiosas espaflolas, aunque sus 
ejemplos sean mucho mâs numerosos y, por supuesto, 
saldrian a la luz fâcilmente, con un estudio iconogrâ 
fico mâs profundo, aûn por realizar.
Siguiendo nuestra revisiên de obras del siglo 
XVI con la iconografla de Hêrcules, vamos a examinar 
ahora aquellas que tienen carâcter profano, empezando 
por las que se deben a un encargo oficial, bien de 
Corporaciones, bien de la Casa Real, cuya explicaciôn 
en este caso creemos mâs sencilla.
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Como ya hemos visto anteriormente, la presencia 
de Hêrcules en Espafta fue seftalada ya por las primeras 
fuentes griegas y se debiô al hecho de realizar aqui 
uno de sus famosos trabajos: el del robo de las vacas 
de Geriôn. Esta visita fue aprovechada por los primeros 
historiadores espafioles para entroncar la historia de 
Espafta con el ilustre hêroe griego (aunque generalmente 
no era considerado como griego sino como egipcio) y dar 
asi antigQedad y nobleza al pals, adhiriêndose con ellos 
a una interpretaciôn evemerista de la mitologla segûn 
la teorla admitida por San Agustln.
Hêrcules serê pues el fundador directo de muchas 
dé nuestras ciudades y el indirecte de la monaçqula, al 
dejar aqui como gobernante a uno de sus descendientes. 
Esto ewplicarê la apariciôn de Hêrcules en muchas 
obras que vamos a estudiar seguidcunente.
Esta tradiciôn, recogida por los libres de histo 
ria medievales fue adoptada tambiên por los historiado­
res del siglo XVI, êpoca en la que Espafta entre de 11e- 
no en la polltica europea.
Segûn Tate, los dos mementos en que Espafta vuel- 
ve los ojos de su historia hacia la mitologla son los 
dos mementos en que Castilla tiene mâs interês en pene 
trar en Europa. Esto coincide con las obras de Alfonso 
X^Anneo, "Castile, at two points in her spiritual his­
tory, felt the necessity of recasting classical mythology 
to her own advantage. The first step was taken by the To
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ledano, the second by Annlus of Vitervo, or in reference 
to Spain proper, Antonio de Nebrija. In the first instan 
ce, the legend of Hercules was made to symbolize a res­
pectable link between Hispania and the classical mythology 
inherited generally by the Romance countries. This co­
rresponds to a period when the kingdon of Castile was 
interested in wielding political influence in Europe... 
[at") the end of the century... the commentaries of Annius 
coincided with another attempt of Castile to push into 
Europe. This time the effort was successful and the work 
of Annius, transmitted by the official historians of Per 
dinand the Catholic, became the cultural accompaniment 
to the expansive dreams of Castilian politics" ( 41 ).
Esto coincide con un interês general en Europa 
por buscar antecedentes histôricos en la mitologla, lo 
cual se vio favorecido por la obra de escritores italia 
nos, pals con el que existlan muy estrechos contactes. 
"Spain was not the only country at this time which had 
plunged again into myth in search of its ancestors. A 
little later, two more expatriate Italia scholars, Poly- 
dore Virgil and Paolo Emilio did the Scune for England 
and France as Annius had done for Spain" (42 ).
En el caso de Espafta la obra se inicia con los 
comentarios de Anneo de 1498 y se concrete con la CrCni- 
ca General de Espafta de Oceunpo de 1544, a quien sigue 
Beuter en 1546, Pedro de Medina en 1548 y Garibay en 
1571 ( 43 ) .
Pero ademâs, la figura de Hêrcules era lo sufi- 
cientemente atfactiva, como para despertar tambiên el
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Interês de varias dinastlas europeas, algunas de las 
cuales se declan tambiên descendientes de Hêrcules.
Asi, de la venida de Hêrcules a Espafta -conocida de 
todos- se derivaron las visitas a otros paîses, en 
los que mâs tarde reinaron descendientes de Hêrcules, 
por ejemplo, en la dinastla francesa: "L'illustre mai 
son de Nyarre a pris sa source de l'ancien Hercule fils 
d'Osiris, lequel ayant battu et combattu les Lomiens, 
qui étaient les trois enfants de Geryon, tyran des Es- 
pagnes, et ayant affranchi ce peuple de leur servitude, 
établit en cette monarchie son fils Hispanus, les ne­
veux duquel succédèrent depuis a la couronne du royaume 
de Navarre" ( 44 ). Igualmente lo hace la, para nos-
otros mâs importante. Casa de Borgofia: "Olivier de la 
Marche relates in his Mémoires that Hercules, journej^ 
ing long ago into Spain passed through the land of 
Burgundy and there met a lady of great beauty and noble 
lineage, Alise by name. The were wed, and from their 
union issued the line of Burgundian princes." (45 ).
De Borgofta saldrla despuês el primero de losm#ircas e£ 
paftoles de la Casa de Austria ( 46 ).
Asi pues, al entrar a reinar en Espafta CArlos I 
se reunen en su persona las distintas sucesio>nes hera 
clianas mitolôgicas lo que explica el interês tan espe 
cial que se prestô al personaje mitico.
Aunque, como ya hemos visto, en Espafta se distin 
guen varies Hêrcules en la historia y se adjudica gene­
ralmente la venida a ESpafta del Hêrcules "egipciano".
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los trabajos clâslcos, mâs otros de invenciôn posterior 
se aplicabar^ uno u otro de los personajes heraclianos 
segûn los textos, pero es indudable que su figura se 
consideraba como algo feuniliar e importante para la hi^ 
toria de Espafta y que habla un marcado interês por ella 
como hemos podido comprobar no sôlo en las obras de hi^ 
toria sino en la literature, por ejemplos con la obra 
de Villena Los 12 trabajos de Hêrcules, una de las pri­
meras en imprimirse y de la cual se hicieron dos edicio 
nés antes de finalizar el siglo XV.
Entre las obras profanas en que aparece Hêrcules 
algunas deben su presencia a motivos especificamente 
histôricos. Tal es el caso de algunas ciudades fundadas 
o visitadas por Hêrcules y que le rindieron homenaje co 
locando su estatua o la representaciôn de algunos de 
sus trabajos en sus Ayuntamientos (Barcelona, Tarazona, 
Sevilla, Jerez) u obras pûblicas (Alauneda de Hêrcules 
en Sevilla) ( 47).
Entre los lugares de Espafta mâs relacionados en 
su historia mitica con la figura de Hêrcules, hay que 
contar en primer lugar, a la ciudad de Sevilla. Esta, 
roencionada ya en relaciôn con êl en las historias de la 
Edad Media, vuelve a serlo, con mâs êunplitud, en la Crô- 
nica General de Ocampo.
Cuenta este historiador que Hêrcules, despuês de 
poner sus columnas en Câdiz, quiso poblar Sevilla, pero 
advertido por un filôsofo de su compaftia de que el po-
- 302 -
bleunlento l^arla un principe de mayor poder, mandô de­
jar solamente unos pilares diciendo; "Aqui serâ la 
gran ciudad" inscripciôn que fue encontrada por Julio 
César, que fue precisamente su fundador. Esta leyenda 
la recoge Ocampo de "casi todos los Coronistas espafio 
les", aunque él seftala que la ciudad era anterior a 
Julio César, quien solamente podrian engrandecerla o 
mejorarla ( 48 ). Lo mismo cuenta Morgado en su Histo
ria de Sevilla ( 49 ).
Pedro de Medina, por su parte, distingue entre 
Sevilla y Sevilla la vieja (Itâlica), y respecte a és- 
ta ûltima dice: "una corônica de Espafta dice que en e£ 
ta ciudad edificô Hêrcules cuando puso las columnas en 
Sevilla." ( 50 ). En cuanto a la primera ciudad sigue
mâs de cerca a Occunpo y cuenta tambiên la visita de 
Hêrcules a Sevilla donde dejê sus columnas y una tablm,. 
de piedra con su imagen y su nombre como sefial de su 
paso, la cual encontrô despuês Julio C^sar quien mandé 
poblar la ciudad ( 51).
En cualquJcr caso, la historia fue aceptada en 
Sevilla y la ciudad, que ya habla incluido numerosas 
historias de Hêrcules en la sillerla de su catedral, 
tributô homenaj# a su Insigne poblador con mâs obras 
oficiales y prlvadas.
Sevilla disfrutaba ademâs, de una posiciôn priyi 
legiada al entrar el siglo XVI, debido a ser punto cia 
ve en el comercio de Indias. La ciudad se velan enrique 
cida pefrôdicamente por la llegada de las flotas y con-
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tinuêunente, por la organizaciôn de ellas. La gran cir- 
culaciôn de planta, moneda y mercanclas, provocô el 
eropobrecimiento de sus clases inferiores, aumentadas 
continuamente por la aA^encla de otras regiones, el 
enriquecimiento de muchas famllias nobles y el de los 
organismos pûbllcos.
En estas circunstancias favorables, el Ayunta- 
miento de Sevilla decidiô hacer su nueva sede, a tono 
con la importancia de la ciudad. El nuevo edificio se 
encargô a Riafiüo que lo comenzô en 1527 ( 52 ) y en su 
fachada principal, en lugar bien visible, se colocaron 
las figuras de Hêrcules y Julio César, descub±*fdor y 
poblador respectivos de SEvilla, los cuales hablan de 
proclamar la ilustre pcvsapia de la ciudad.
Hêrcules ocupa la hornacina izquierda de la 
fachada y aparece en actitud heroica, un tanto pared- 
da a la del Hêrcules Farnesio.
No hay que olvidar que Sevilla fue la primera 
en relacionar su pasado histôrico con el nuevo empera 
dor y asi, en la entrada triunfal que préparé a Carlos 
V, en 1526 -un afio antes de comenzar su Ayuntamiento- 
se représenté a Hêrcules llevando las columnas, ident_i 
ficando asi al emperador con el nuevo Hêrcules "who 
would establish the limits of the modern world as Her­
cules had those of Antiquity" (53 ).
El episodio de las columnas "gaditanas" tan fa­
miliar a los sevillanos, fue empleado por primera vez 
en un arco triunfal, en esta entrada de Sevilla aunque
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despuês se repitié en otras (54 ).
Mâs préxima a la versién de Pedro de Medina 
parece estar la obra que se encargé para la llamada 
Alauiu-eda de Hêrcules.
En 1574, so encargaron a Diego de Pesquera (55) 
las j^genes de Hêrcules y Julio César, de taimafto natu 
ral, para colocarlas sobre dos columnas romanas, sin 
duda en memoria de las que Hêrcules dejé en la ciudad 
y que, segûn Pedro de Medina, "estas columnas parecen 
ahora y sdh seis de una piedra pardilla, fortisimas co 
mo mârmol" (56 ).
Tambiên pûr parentesto con el origen de Sevilla 
se vuelven a colocar, aftos mâs tarde, en 1575, Hêrcu­
les y Julio César en el Ayuntamiento de Jêrez de la 
Frontera ( 57 ).
Otra de las ciudades muy vinculadas a la histo­
ria de Hêrcules es Tarazona.
La ciudad aragonesa ya era roencionada en la hi£ 
toria de Alfonso X como fundada por Hêrcules, despuês 
de perseguir a Caco por el Moncayo -monte que recibié 
este nombre del ladrén- aunque despuês compartiera esta 
honra con Tûbai, segûn reza la inscripciôn alrededor de 
su escudo "Tubal Cain me aedificavit Hercules me reaed_i 
ficavit" (58 ).
Actualmente la fachada del Ayuntamiento présenta 
en altorrelieve las figuras de Hêrcules y Caco.
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Finalmente el ayuntamiento de Barcelona, ciudad 
tambiên fundada por Hêrcules, conserva en una Ionja del 
Salôn del Trentenario, unos relieves de 1559, alusivos 
a los orlgnes miticos de la ciudad y uno de e-llos repre 
senta la lucha de Hêrcules y Anteo ante su madré la Tie- 
rra, segûn la estampa de Agostino Veneziano, identifica 
da pr Angulo (59 ).
Otras obras del siglo XVI deben la presencia de 
Hêrcules a su relaciôn con el emperador Carlos V. Estas 
merecen atenciôn especial porque explican puntos impor­
tantes que afectan a la iconografla de Hêrcules en todos 
los campos y en todos los tieropos.
En las obras reales hay que tener en cuenta los 
vinculos personales de emperador con el hêroe griego, 
como lo muestra la elecciôn de su famosa divisa: las 
palabras "plus ultra" colocadas en torno a las colum­
nas de Hêrcules.
Tradicionalmente se consideraba que la divisa 
de Carlos se debla a la influencia espaftola, pues se 
crela que las plabras "plus ultra" eran lo contrario 
del "non plus ultra" que Hêrcules habrla escrito en las 
columnas que colocÔ en Espafta. Sin embargo, despuês de 
los magnificos estudios realizados por Rosenthal (60 ) 
queda fuera de duda que la divisa de CArlos se debiÔ 
mâd bien a la influencia borgoftona.
La divisa fue inventada por un italiano, Luigi 
Marliano, a quien por ello se le nombrarla mâs tarde
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obispo de Tuy, en Espafta) cuando Carlos era duque de 
Borgofta, aunque estaba ya designado como rey de Espafta, 
y cuando ambos vivlan en Flandes. Esto era en 1516, un 
afto antes de venir a Espafta.
La divisa estaba en efecto, pensada en relaciôn 
con Hêrcules, pero el lema no fue elegido como opuesto 
a las palabras que figuraban en las columnas de Câdiz, 
sino que, por el contrario, este "non plus ultra" apa- 
reciô 80 aftos despuês del invento de la divisa, es de­
cir, corao derivaciôn de ella y no corao su origen (61 )
El leraa primitive fue "plus oultre" en francês
y se tradujo al latin en Espafta en 1517, por razones
pollticas ( 62 ) aunque no fue definitive su use co­
mo vereraos mâs abajo.
La intenciôn al elegir esta divisa fue seftalar 
el sentido heroico de ella, la aspiraciôn de ir mâs 
allâ de las columnas ( 63 ), uniendo rerainisceneias
prometeicas, el fervor de los cruzados què^saron tam­
biên este grito, y un nuevo sentimiento de poder dado 
al hombre con los nuevos descubrimientos (64 )•
La elecciôn de la divisa no debiô resultar ex-
trafta al future emperador, acostumbrado a considerar a 
Hêrcules corao uno de sus as<^dientes, no solamente por 
su presencia en la historia de Espafta, y por tanto en 
su herencia materna, sino, principalmente, por su cola 
boraciôn en la fundaciôn de la Casa de Borgofta, as- 
pecto êste mâs resaltado en la corte flamenca y por
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tanto mâs fauniliar a la educaciôn de Carlos, realizada 
en Flandes precisamente.
Recordemos que la atenciôn prestada a Hêrcules 
por los flamencos es muy anterior al nacimiento del em 
perador, y fue impulsada por ellos en toda Europa, in- 
cluîda Espafta, a travês de mûltiples obras. Por ejemplo, 
hubo una gran cantidad de tapices hechos en Flandes y 
exportados a distintas partes, que tenlan la historia 
de Hêrcules ( 65 ), y entre êstos habrla que citar los
que se encontraban en 1503, en el alcâzar de Segovia,
( 66 ) no sabemos si encargados desde Espafta expresa
mente con este tema, o traldos gratuitcunente a los re­
yes en el sêquito de algûn flamenco, tal vez con oca- 
siôn de la doble boda de los hijos de los Reyes CAtô- 
licos y los de Maximiliano I y Maria de Borgofta.
Precisëonente la cama de tapicerla con la histo­
ria de Hêrcules, citada taunbiên por Angulo (67 ) como
perteneciente a la princesa Margarita, viudae del prin­
cipe don Juan, figura en 3/^ inventarios reales de 1499, 
como "tapeçeria que la princesa nuestra seftora traxo 
de flandes" (68 ).
Esta princesa debiô sentir un gran interês por 
todo lo relativo a Hêrcules, pues en su Biblioteca fi- 
guraba, en 1523, una copia del REcueil des hystoires 
de Troyes o Roman du fort Hercules, de Raoul Lef^vre, 
de 1464, que contaba la relaciôn de Hêrcules con la 
casa de Borgofta ( 69 ) con gran extensiôn, y ella mi£
ma, en 1513, encarga y paga tapicerias con la historia
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de Hêrcules para el gobernador de Inglaterra en 
Tournai ( 70 ).
Es ella tambiên la que, una vez muerto su he^ 
mano Felipe el Hermoso, recibe de su padre Maximiliano 
la regencia de los Palses Bajos y el encargo de la edu 
caciôn de su sobrino, el futuro CArlos V, con quien 
siempre colaborô en cuestiones pollticas.
De su origen borgoftôn y de la cultura italiana, 
sacê pues CArlos su famosa divisa. Sin embargo, la di­
visa gustô en Espafta donde, latinizada, se considéré 
como cosa propia. poco tierapo despüês, hasta el punto 
de creer que el lema se debla a los componentes hera- 
cleos de la historia de Espafta cuya herencia habla r^ 
cibido Carlos de su madré espaftola dofta Juana.
La divisa se coroponîa de un elemento icônico: 
las dos columnaS/y uno parlante: lema con las palabras 
"plus ultra" colocadqjjunto a aquêllas.
En Espafta se conocla lâ^storia de Hêrcules y 
naturalmente, el episodio de las dos columnas que Hêr 
cules habla situado en los confines del MediterrSneo, 
precisëunente en Espafta y en el norte de Africa, la aso_ 
ciaciên pues con el Hêrcules espaftol fue instântanea y 
sencilla.
por otro lado, el lema Plus Ultra indicaba roês 
allé, y mâs allâ de las columnas, en un largo viaje 
acababa de ir una expediciên espaftola que habla reaLi 
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locado los entlemas del emperador (cruz de San Andrés, 
eslabôn y pedernal, columnas de Hêrcules) y en el semi- 
clrculo que corona la fuente, el âguila imperial y el 
escudo.
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Para aclarar mâs el sentido de homenaje a Car 
los V, se sitûan sobre la pared que sirve de fondo a 
la fuente, cuatro medallones con sendos relieves figu 
rados e inscripciones latinas, uno de ellos représen­
ta la lucha de Hêrcules con la hidra y la inscripciôn 
dice; "non memorabitur ultra" (73 ).
Al tieropo que se hacia la fuente se llevaban 
a cabo tambiên las obras del palacio destinado a res^ 
dencia del emperador. Su obra durô mucho tiempo y que 
dô al final inacabada, i^terviniendo en ella varios 
arquitectos y escultores, aunque las trazas y la obra 
principal se deben a Pedro Machuca.
El palacio, edificado por orden del emperador, 
tiene en sus fachadas el aspa de San Andrés con el es 
labôn y la piedra inflëunada, simbolos de la orden del 
ToisÔn y las columnas de Hêrcules a las que enlaza 
una cinta con el lema "Plvs Ovltre"( 74 ).
De las fachadas del palacio la occidental, de­
dicada a las victorias del emperador en batallas cam- 
pales, tiene très medallones, uno con las armas de Es 
pafta sostenidas por dos jôvenes y otras dos con la re 
presentaciôn de Hêrcules matando al leôn de Nemea y 
sujetando al toro de Creta, utilizando pues los traba 
jos de Hêrcules para cantar la gloria del emperador 
( 75 ) .
Hasta aqui hemos visto la apariciôn de Hêrcules 
en una serie de obras de carâcter profano, todas ofi-
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dales, en las que el héroe apareœ  a veces, con la 
intenciôn de recorder su vinculaciôn histôrica con la 
ciudad de que sa trata y, mâs frecuentemente, en fun- 
ciôn de exaltar la personalidad del emperador comparan 
do las hazafias de ambos personajes y sehalando sobre 
todo el êxito de sus acciones y el carâcter noble y be 
neficioso de ellas.
Exroinando todo êsto en el contexte de la época 
se dirla que se produjo una identificaciôn del poten- 
cial vital, econômico e ideoiôgico que Espafta tenîa 
en aquel momento, con las aspiraciones del nuevo empe 
rador, cuyos éxitos, por otra parte, vinieron siempre 
de sus reinos hispânicos, y êsto se expresô a travês 
de la figura de Hêrcules, vinculada a Espafta y al nue 
vo monarca.
Este vlnculo pasarâ a todos los monarcas de la 
casa de Austria espaftola, como veremos en el siglo XVII,
Pero ademâs de êsto conviens recorder, aunque 
sea brevemente, una serie de obras, tambiên del XVI, 
encargadas por particulares y en las que aparece igual 
mente la iconografla de Hêrcules.
La mayorla de ellas tienen en su fachada relie­
ves con la representaciôn de alguno de sus trabajos, 
imâgenes frecuentemente sacadas de las ya citadas pla­
ças de Moderno y demâs artistas italianos.
De este tipo son la Casa Bassols, la casa de la 
calle AvignÔ, la que estaba en la calle Boria y la an­
tigua Casa Gralla ( 76 ) todas ellas en Barcelona, y
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la casa de dofta Maria Arteaga, despuês palacio epis­
copal de Segovia ( 77 ) aungue el motivo de la elec-
ciôn de Hërcules para sus relieves précisa de deteni- 
do estudio, queremos recorder solamente que êutibas ciu- 
dades estân relacionadas en cuanto a su fundaciôn con 
Hërcules, como hemos visto anterionnente( 78 ). No
ocurre lo mismo con otras casas de Estelle (casa de 
los San Cristëbal) o de Granada (Casa de los Tiros) 
que cuenta igualmente con la imagen del hëroe en sus 
fachadas.
Deliberadeunente dejamos sin tratar aqui el pro 
blema iconogrâfico de Hërcules asimilado o relaciona- 
do con el salveje medieval, segûn aparece en numerosas 
fachadas espaAolas del siglo XVI. El tema serâ objeto 
de un estudio independiente.
Pero Hërcules aparece tambiën en la fachada e^ 
paftola mës feunosa del siglo XVI. Nos referimos, natu- 
ralmente, a la de la Universidad de Salamanca, cuya 
iconografla, varias veces examinada, sigue siendo de 
las mâs discutidas sin que se haya llegado a descubrir 
en nuestra opiniën, su verdadero significado. Camôn hJL 
zo une primera descripciôn de elle, dando posibles 
atribuciones a sus medallones (79 )• Luego un inten
to serio, que aportaba muchas ideas sobre su posible 
interpretaciôn, fue el de Angulo ( 80 ) y otro, mSs
moderno, ha sido hecho por Santiago Sebastien y Luis 
Cortës ( 81 ), interpretaciën revisada posteriormente
por el primero de ellos ( 82 ).
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La relaciôn de Hërcules con Salamanca y de Hër 
cules con las Artes Libérales es fâcil de establecer, 
pero no lo es averiguar la intenciôn total del conjun 
to iconogrâfico de la fachada de la Universidad.
MenciÔn aparté merecen tambiën dos obras excep 
cionales dentro de la arquitectura civil del XVI: el 
palacio de La Calahorra(Granada) y la Casa Zaporta en 
Zaragoza, ambos con un coraplejo programa iconogrâfico 
en el que juega papel importante la figura de Hërcules 
y de las que nos hemos ocupado en otros trabajos ( 83 )
Sin embargo, las obras examinadas o menciona- 
das hasta ahora, pertenecen al gënero escultôrico y 
por tanto son menos importantes, relativamente, para 
nuestro estudio centrado en la pintura. Por ello va- 
mos a detenernos un poco mâs en los Ûnlcos ejemplos 
de pintura profana con la imagen de Hërcules que cono- 
cemos en el siglo XVI.
El primero corresponde a la Casa Hiramontes 
Villafafle (hoy Caja de Ahorros) de Segovia, construl- 
do a mitad del XVI y cuyo salën se adornaba con pintu 
ras murales ( 84). Las pinturas, conservadas e# par
te, son en blanco y negro, imitando estampas (identify 
cadas algunas de ellas por el marquës de Lozoya), lo 
que nos hace recordar el salôn de Vidrieras de la Casa 
de Pilatos de Sevilla, contemporâneo suyo y decorado 
igualmente con pinturas que copian grabados ( 85 ).
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El salôn de la casa segoviana ha conservado sels 
paneles de los que deblan cubrir la totalidad de sus pa 
redes. En très de ellos se representan escenas mitolô- 
gicas, dos de las cuales estân dedicadas a Hërcules.
Estas dos pinturas son de tamafto mâs pequeflo 
que el resto de la misma pared y estân situadas a am­
bos extremes, como enroarcando los très paneles centra­
les. Por haberse perdido las pinturas de las otras pa- 
redes, no podemos saber si este sistema se seguirîa en 
todas ellas y se colocarlan pequehas pinturas para en- 
raarcar los grandes paneles del centre.
En la primera de ellas (1,18x0,45) aparece Hër­
cules (?) vestido como romane, subido a horcajadas 
sobre el leën, aunque apoyando los pies en el suelo, y 
abriendo las quijadas del animal. La escena estâ encua 
drada en un paisaje con arquitecturas.
La segunda pintura, algo mayor (1,18 x 0,71), 
représenta a Hërcules, esta vez cubierto con la piel 
del leën, apoyando un pie sobre el tore, derribado en 
el suelo roientras agarra sus cuernos con las manos. El 
fonde es tambiën de paisaje con la vista de una ciudad.
Las dos pinturas mitolëgicas estân realizadas, 
segûn el marquës de Lozoya, copiamdo dos estampas ita- 
lianas de autor desconocido y mediocre (86 )•
La escena de Hërcules y el tore, que se refie- 
re no al toro de Creta, sine a Aqueloo metamorfoseado
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en toro, cuando Hërcules le arranca uno de los cuernos, 
es, en efecto, muy semejante al grabado de Nicoletto 
de Modena del mismo tema (87 ).
Teniendo en cuenta que Villafafte, el supuesto 
primer dueflo de la casa, era alcaide de los Reales Al- 
cëzares en 1565 y que las estampas que se copiaron en 
las otras pinturas de la casa, pertenecen a 1560 apro- 
ximadamente ( 88 ), es de suponer que la decoraciôn
total se harla a finales de esta dëcada o en la siguien 
te.
El porquê de la elecciën del tema de Hërcules 
para colocar junto a las escenas populares, no es fâ­
cil dé precisar, y dado que no se conocen las pinturas 
complétas de las otras paredes, creemos que es mâs di- 
flcil aûn averiguarlo.
Al tratarse de dos tipos de estampas distintos, 
holandesas unas e italianas otras, parece lôgico supo 
ner que fuera Intenciën del pintor, o mejor, del dueAo 
de la casa, el colocar los temas por el orden en que 
aparecen ahora y no por mera servldumbre de la serle 
copiada. Qulzâs si las escenas populares se eligieron 
con una intenciôn moralizadora (89 ), es probable
que se pensara enmarcar estas composiciones con repre- 
sentaciones menores de hëroes populares distinguidos 
por su lucha contra el mal y para ello nadie mejor, en 
Segovia, que Hërcules ejecutando dos de sus trabajos.
El segundo ejemplo es el palacio de), marquës
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de Santa Cruz en el Viso (Ciudad Real) y su carâcter 
es muy distinto a todo lo revisado hasta ahora.
El palacio del Viso es, con mucho, la obra espa 
fiola en que mejor y a mayor escala estâ representada 
la mitologla clâsica.
Su concepciôn y realizaciôn es tîpicamente ita 
liana por lo que se puede decir, con bastante exacti- 
tud, que es un palacio genovés trasladado a La Mancha.
Lamentablemente, el ejemplo de Don Alvaro de 
Bazân no fue seguido por otros nobles espaftoles y su 
obra quedô un tanto aislada y es, aûn hoy, poco cono- 
cida en proporciôn al valor artistico que encierra.
El palacio, de belia arquitectura genovesa, 
estâ decorado con frescos en la casi totalidad de sus 
techos y paredes y asi se puede ver hoy todavia, en 
el vestibulo, galerlas del patio, escalera, oapilla y 
en la mayorîa de las salas de las plantas baja y prin 
cipal.
Algunas de las pinturas se han perdido por mala 
conservaciOn, pero gran parte de ellas estân en muy 
buen estado. De los frescos del palacio, la mayorîa 
estân dedicados a la historia romana y a la mitologla, 
aunque aquî sôlo nos referiremos a los que representan 
escenas de la vida de Hërcules.
La historia de su construcciôn nos llevarla ine 
vitablemente a los archivos genoveses, como el estudio
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de sus pinturas ha de llevarnos a^l de otros palaclos 
de Llgurla y Lombardia.
Las relaciones Gênova-Espafia fueron inmejora- 
bles durante toda la ëpoca de los Austrlas, desde el 
pacto de Carlos V, y los contactos entre genoveses y 
espaftoles les mâs frecuentes y profundos de la histo­
ria moderna -recuérdense las numerosas colonias geno- 
vesas , sobre todo en Sevilla, y la gran cantldad de 
apellidos de este orlgen que se incorporaron définit^ 
vamente a la vida espaftola.
Qulzâs un buen ejemplo de esta relaciôn sea la 
amistad de los Bazân con los Doria.
Don Alvaro, que conocta los esplëndidos pala- 
cios de los Doria en Gënova, pensô sin duda, a la horà 
de construir su residencia en el Viso, en los artistas 
que hablan efectuado aquellas obras.
El marino espaftol, como el genovës, querla ver 
representadas en su palacio, sus hazaftas y las de los 
grandes hëroes de la antigüedad; tal parece que fue 
su intenciôn, y su logro, en el palacio del Viso.
La importancia del palacio es tal que requeri- 
rla por si mismo, un estudio exclusivo. Aunque se han 
hecho dos trabajos monogrâficos sobre ël, uno sobre 
su historia y la del primer marquës de Santa Cruz (90 ) 
y otro sobre su pintura (91 ), desde el punto de vi^
ta iconolôgico requerirla una mayor dedicaciôn.
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Séria precise, para un buen estudio iconogrâf^ 
co e iconolôgico, conocer todos los episodios histôr^ 
COS y mitolôgicos que se representan en sus salones 
(algunos sin identificar aûn) y sobre todo, estudiar- 
los en relaciôn con otras obras italianas similares, 
bêchas en Gënova, o por artistas genoveses fuera de 
Liguria, a fin de saber quë incorporé el Viso de tra- 
diciôn italiana y quë impuso de nuevo.
Mientras no se haga ësto, es dificil sacar una 
conclusiôn iconolôgica vûlida del palacio del Viso.
Por las descripciones hechas hasta ahora ( 92 )
sabemos que se representan en sus salas, hôstorias 
de la mitologla clâsica, de la historia de la antigua 
Roma, de la historia contemporânea, con hechos bëlicos 
del marquës -conquista de Portugal y Lepanto por ejem 
plo- y alegorlas de varios tipos.
El sentido alegôrico de las pinturas del vesti 
bulo -Neptuno con representaciôn de las hazaftas de Per 
seo y victorias de otros hëroes- ya ha sido seftalado 
( ), pero la alegorla no se detiene ahl, sino que
abarca el progreuna complete de todo el palacio, elegido 
minuciosamente y cuyo ûltimo sentido no se puede impro 
visar en una visiôn general.
Un testimonio de la alegorla del palacio lo t^ 
nemos en las pinturas de las galerlas del patio.
Las bôvedas de las galerlas estân decoradas con
- 320 -
grutescos y pequefios recuadros mitolôgicos entre ellos 
y en cada uno de los ângulos hay una alegorla de varios 
reinos.
En la planta baja estâ representada Espafla y las 
esculturas flngidas de CArlos V y Felipe II en las puer 
tas del mismo ângulo, Italia y el retrato de Plo V, 
Francia con el retrato de Enrique IV y Turquie con dos 
personajes sin identificar aûn (94 ). Es decir, se
encuentran representados los reinos y personajes princJ. 
pales de la polltica espaftola de aquel momento, Espafta 
e Italia su alftîac , trente a Francia y Turquie/**^nemi- 
gas en el XVI.
En la galerla alta, ocupando los mismos espacios 
correspondientes, se hallan representadas las alegorlas 
de Castilla, Alemania, Flandes e Indi>eis (95 ), es
decir, los reinos unidos a Castilla en aquel siglo, por 
conquista o por herencia de los Austrias.
En torno a estas galerlas hay varias salas con 
historiés que sin duda, guardan relaciôn entre si y 
con el conjunto.
Por otro lado, si estudiamos el palacio del Viso 
en relaciôn con las obras italianas de la misma ëpoca, 
vemos que muchos de sus episodios, casi todos, coinciden 
frecuentemente por ejemplo, la historia de RÔmulo, la de 
Perseo, la de Ulises. Esta ûltima, inclulda en el ciclo 
del Viso, es de las mâs repetidas en los frescos de pala 
clos italianos. Llama la atenciôn su similitud con la
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misma historia representada en el palacio Poggi de Bolo 
nia ( 86 ), pero es tambiën tema muy representado
por el Bergamasco en sus obras italianas (97 ) Es fâ­
cil, realizando un examen de la iconografla de los pala 
cios genoveses del XVI observan la similitud de los te­
mas con los elegidos para el Viso, la relaciôn es aûn 
mâs estrecha si nos fijamos en los palaclos de los Doria 
en Gënova (Fassolo y Pegli, especialmente) obras conoci 
das personalmente por D. Alvaro de Bazân.
La significaciôn del mito de Ulises ha sido es- 
tudiada en Italia por Giovanna Rosso, precisamente en 
relaciôn con las obras del Bergamasco: "Il mito di 
Ulisse, che restera uno dei soggetti centrait dell'ope 
ra del Bergamasco anche nel période dell'attività geno 
vese, e intorno a gli anni cincjuanta un tema dec is amen 
te d'avanguardia" , y esta misma autora senala las di£ 
tintas fuentes iconogrâficos y la alegorla moral y po­
lltica que représenta Ulises:"la vittoria di Ulisse e 
la relative sconfitta di Aiace vi appaiono cioè corne 
una dimostrazione di come a niente valga la forza sen 
za l'uso délia raglone e quindi como simbolo délia su­
périorité del pensiero, dell'attività razionale, sulla 
violenze e la forza purêunente istintiva" ( 98 ) •
Algo as! habrla que hacer con las pinturas del 
Viso, en sus salas y en su conjunto, pues todo el pala 
cio debe responder a una gran alegorla de las lîzaftas
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del marqués y de la polltica de Espafta.
Sin renunciar a este punto, es necesarlo que 
nos ciftamos ahora, en este exaunen de las historias de 
Hërcules en el siglo XVI, a los frescos que incluyen 
episodios de tal tema.
Exceptuando una pe<juefta escena de la lucha de 
Hërcules con el centauro, representada entre otras de 
famosos hëroes, en el vestibulo, las historias del 
griego se representan en la escalera del palacio.
La escalera comunica directamente con las gale­
rlas del patio, se abre por un hueco central en la ga­
lerla de la planta baja y termina por dos huecos laté­
rales en uno de los lados de la planta superior. Estâ 
formada por una gran bôveda rampante y otra horizontal, 
plana, en el primer rellano, de ëste arrancan dos bra- 
zos a derecha e izquierda, constituidos a su vez cada 
uno por dos bôvedas rampantes en lo tramos de subida 
y una plana en el tramo de rellano, hasta llegar a las 
galerlas del piso superior. AsI pues, la escalera cuen 
ta, en total, con cinco bôvedas rampantes y très hori­
zontales.
Los techos que se dedican a la historia de Hër­
cules son las dos primeras.
La primera bôveda, rampante, dividida en compar 
timentos rectangulares, tiene representado en el recua 
dro central a Hërcules disparando una flécha al centau 
ro Neso que huye con Dejanira a la grupa. Alrededor, 
en sendos recuadros, estân representadas cuatro figuras
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de guerreros, la Ignorancia y cada uno de los siete 
pecados capitales ( 99 )•
La sigulente bôveda corresponde al rellano cen­
tral y estâ dividida en cinco grandes espacios, histo- 
riados cada uno con un trabajo de Hërcules. En el cen­
tre aparece la lucha de Hërcules con los centaures y 
alrededor, los trabajos de Hërcules con el Cancerbero 
el leôn de Nemea, la hidra y Anteo.
El significado de la primera bôveda parece cla- 
ro, se représenta una hazafta de Hërcules rodeada de 
los pecados capitales y la Ignorancia, alegorizando 
asi la lucha de la Virtud, representada por Hërcules 
contra la Ignorancia y sus consecuencias, los vicios 
por excelencia que son los siete pecados capitales.
La significaciôn de la segunda bôveda debe es- 
tar relacionada con esta primera y los cinco trabajos 
de Hërcules representan el triunfo del Bien sobre cin 
co casos especlficos del Mal, empezando por la victor- 
ria de la Virtud sobre los instlntos o las bajas pasio 
nés, representados por los centauros.
Ademâs, Hërcules es el guerrero victorioso por 
excelencia, prototipo del valor y la fuerza y por tan 
to, su papel estâ mâs que justificado en casa de don 
Alvaro de Bazân.
SEgurêunente la escalera contiene toda ella una 
alegorla general, no muy fâcil de dlscernir por ahora 
y, al igual que sus peldaflos marcan los distintos nive
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les para alcanzar el piso jtfperior de la casa, asi, 
la alegorla de sus bôvedas debe marcar los distintos 
pasos para alcanzar el estado superior de la Fama y 
la Victoria representadas en las Ûltimas bôvedas de 
la escalera.
La alegorla, partiendo del valor fundamental 
-el de la Virtud, representada por Hërcules triunfa 
dor de los vicios, en las dos primeras bôvedas- seguj. 
rIa a la izquierda, con otros ejemplos de l^istoria 
de Roma -rapto de las Sabinas y paz que ellas Imponen- 
alusiôn quizÂs al sacrificio por la Patria, y con la 
alegorla de las victorias maritimas del seflor del Viso, 
representadas en la mal llamada bôveda de "Neptuno y 
Venus" ( 100 ) que no représenta a taies personajes
pues, observada la pintura detenidamente, se ve en 
ella la figura de un personaje como Neptuno, que aeu 
de presuroso hacia una figura femenina que se yergue 
sobre una rueda, caracterlstica de la Fortuna y no 
sobre una concha o sobre un delfin como Venus o Anfi 
trite, al tiempo que otra figura, desde el cielo, se 
acerca con la palma y la corona de la victoria, mien 
tras en los cuatro recuadros restantes hay deidades 
marinas y escenas de lucha entre ellas.
Sabemos que don Alvaro de Bazân el Viejo, fue 
compcurado con Neptuno por Andrea Doria, debido a su 
conoclmiento de las cosas del mar ( lOI ), por tanto 
no séria extrafto que la bôveda anterior indicara la
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Fortuna que el viejo marino (Neptuno) encontrô en las 
guerras navales que tantas victorias le valieron.
Precisamente en este mismo rellano se encuentra 
tambiën una estatua de Neptuno que tiene las facciones 
de don Alvaro el Viejo, segûn Navascuës, aunque, segûn 
un manuscrite visto por Alcalâ Galiano, es mâs bien el 
retrato de Andrea Doria el viejo, amigo genovës de los 
Bazân ( 102 ) .
En la ûltima bôveda rampante del lado izquierdo, 
aparece finalmente, la Fama con la corona del triunfo 
en una mano y en otra la trompeta que le harâ llegar a 
toda la tierra (cuya esfera estâ bajo sus pies). Aire 
dedor hay cuatro recuadros con la imagen de cuatro rîos 
situados en cada extreme del mundo adonde llegarâ el so 
nido de la Fama.
El lado derecho de la escalera parece tener aie 
gorlas similares. Primero aparece la historia heroica 
de Roma (RÔmulo convertido en Quirlno en la escena cen 
tral) ( 103 ). En la bôveda del rellano -cuyo tema no
ha sido identificado haôta ahora- se desarrolla segura 
mente, una^J-egorla similar a la de su opuesta en el l£ 
do izquierdo, pero esta vez referente a la guerra te­
rrestre, con escenas de lucha entre jinetes y quizâs una 
elecciôn entre Marte y Minerva en el recuadro central.
En este mismo rellano se sitûa la estatua del 
primer Marquës del Viso, vestido como Marte, pisando
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la cabeza del turco, alegorla a la vez del triunfo de 
la Religiôn y de Espafta sobre el Imperio musulmSn.
La ûltima bôveda tampoco ha sido identificada 
iconogrâficamente. En el espacio central aparece un 
personaje, al parecer femenino y con atuendo guerrero 
sentado en un carro que tiran dos caballos. Alrededor, 
en los recuadros correspondientes, estân representadas 
las cuatro estaciones. Si en la bôveda opuesta del la­
do izquierdo, velamos la Fama esparcida por todo el 
mundo (cuatro rlos), aquI quizâs haya que ver otra ale 
gorla esparcida a lo largo del tiempo (cuatro estacio­
nes) .
En relaciôn con el significado de esta escalera 
serfa ûtil revisar una obra de yaltasar del Hierro, de 
dicada a Don Alvaro de Bazân y en la que van aparecien 
do simbôlicamente, muchos de los temas representados 
en las pinturas, a veces como si se hubiera utilizado 
de guiôn.
La c^ra se titula Libro y primera parte, de los 
victoriosos hechos del muy valeroso cavallero don Alva­
ro de Baçan: seflor de las villas del Viso y Sancta Cruz. 
Capitân General deIVroar Oceano ( 104 ). Primero se dedi 
ca un soneto a Don Alvaro comparândolo con Marte:
"Y en supremo diran figura es Marte 
deste que es naturaleza de aquel pintado 
que Marte de Baçan es traduzido...*
Sigue el canto primero, en que se dice como des 
puês de dejadas las galeras por don Alvaro el Viejo,
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llega su hijo al servicio del rey Felipe:
"Pues yllustre Baçan a quien Neptuno 
su reyno te ha encargado y su tridente 
no dexando teunbién la diosa Juno 
que en todas estas cosas sea presente."
MSs tarde se describe la lucha de don Alvaro 
y la armada francesa como la de Hërcules y Anteo.
En el sexto canto encuentra don Alvaro muchas 
figuras cuyas significaciones le son explicadas por 
Palas:
"Sabras que soy la Palas que curiosa 
por solo te servir hize esta via 
a do si mi ventura no te hallara 
pudiera ser que cierto peligrara."
La escena termina casi como ilustraciôn de la 
ûltima bôveda del palacio:
"Y luego su cabeça ha circundado 
la corona excelente y valerosa 
de arriba descendio muy bien labrado 
un carro de la Palas poderosa.
En el quai le metieron desarmado
sentando se con el la belicosa
los dos fueron los gulas que llevaron
al Viso el fuerte carro en do pararon." ( io5 )
Aunque, naturalmente el problema iconolôgico 
real del Viso estë aûn por descubrir, creemos que sus 
llneas générales si van en la direcciôn que aquI indi 
camos.
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El (Ultimo ejemplo de pitura con iconografla 
de Hercules pertenece a los afios finales del siglo 
XVI y corresponde al techo de la Biblioteca del Mo- 
nasterio de El Escorial. Fue obra reallzada por Tibal 
di y Bartolomé Carducho en 1592.
La escena nos ofrece la imagen del Hërcules 
gâlico, imagen que aparece en la segunda mitad del 
XVI y que posee en Espafta este ünico ejemplo que no 
se vuelve a repetir mâs tarde.
El Hërcules gâlico corresponde, como es sabido, 
a una identificaciôn de Hërcules -a quien los galos 
consideraban el dios del discurso- con Ogmio, el dios 
de los celtas cuyo poder de persuasiôn era enorme y 
estaba simbolizado, segûn la descripciôn de Luciano, 
por un viejo vigoroso con maza y arco, cubierto con la 
piel de un leôn y de cuya boca sallan cadenas de oro 
que, enganchadas a los oldos de sus seguidores, haclan 
que ëstos le siguiesen.
Esta imagen, descrita por Luciano, fue descono- 
cida en la Edad Media y resurgiô al traducir Erasmo la 
obra de Luciano en 1512 ( 106 ).
Aftos mâs tarde, Alciato la incluyô en sus Emble- 
mas simbolizando con ella la elocuencia y con este 
mismo simbolismo la encontramos en Espafta en el siglo 
XVI.
La escena de Hërcules encadenando a sus seguido 
res con la fuerza de su palabra, estâ pintada en uno
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de los compartimentos de la bôveda de la Biblioteca 
de El Escorial. El techo estâ dedicado a las siete 
artes libérales y en la secciôn correspondiente a la 
Retôrica, se ejemplifica su valor con la escena del 
Hërcules gâlico y con la defensa de Rabirio hecha por 
Cicerôn, en el lado opuesto ( 107 ).
La inclusiôn de Hërcules en el ciclo se debe 
pues, exclusivamente, a la alegorla que se quiso ha­
cer de la elocuencia. La escena que aqui se represen 
ta, fue difundida sobre todo por el libro de Alciato 
y a travës suyo era conocida en Espafta y taunbiën de 
los pintores italianos que trabajaban en El Escorial.
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Hërcules en el siglo XVII
Entrauîdo ya en la materia especifica de nuestro 
trabajo y antes de empezar el estudio concreto de cada 
ejemplo, creemos conveniente hacer algunas observacio- 
nes générales.
Comparando las obras del siglo XVI con las del 
XVII, se ve que en el primero hay gran nûmero de ejem 
plos con iconografla de Hërcules pero gran parte de 
ellos son pequefias obras escultôricos que incluyen a 
Hërcules como motivo decorativo, como alusiôn a su pa­
pel en la historia del lugar o a su vinculo con la Ca­
sa Real, o por motives de raiz humanista, mâs comple- 
jos y mâs ricos de simbolismo.
Lo primero que notamos, en el siglo XVII, es 
que los ejemplos son quizâs menos numerosos pero de ma 
yor empeflo y que el peso definitive de ellos proviens 
de las obras reales. Desaparecen las alusiones a Hëreu 
les como fundador de ciudades y son escasos los ejem­
plos conservados de obras pequefias que pudieran corre^ 
ponder a una demanda de ttpo particular, aunque a este 
respecte es precise sefialar que dado el distinto carâc­
ter de la pintura y la escultura, en cuanto a conserva- 
ciôn y transporte de las obras, es posible que hayan 
desaparecido buen nûmero de cuadros del XVII que pudie­
ran corresponder, en cuanto a demanda, a los relieves 
y medallones de las casas particulares del siglo XVI.
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En cuanto a las obras que son objeto de nuestro 
estudio, se puede ver en ellas la coincidencia de di­
verses motives que justifican su iconografla. Se entre- 
mezclan las razones histôricias, pollticas y alegôricas, 
relacionadas con la religiôn y con la visiôn que el huma 
nismo habîa dado de Hërcules, destacando sobre todo ello 
la relaciôn de Hërcules con la monarqula hispana.
El siglo XVII se inicia con una de las obras de 
mâs envergadura de las dedicadas a Hërcules: la apoteo 
sis del hëroe en el techo de la Casa de los Duques de 
Alcalâ, obra reallzada por Francisco Pacheco en 1604.
Para el estudio de este techo hay que tener en 
cuenta el Olimpo pintado poco antes en la casa del 
poeta Arguijo, obra estudiada anteriormente ( i08 )•
El techo de la Casa de Pilatos
Dos aftos despuës de terminado el techo de la Ca 
sa de Arguijo, es decir en 1603, comenzô Pacheco sus 
pinturas para el techo del Camarln del Duque de Alcalâ, 
segûn ël mismo nos cuenta en el ARte de la Pintura 0.09
El techo, de aproximadamente 20 x 5 metros, estâ 
dividido en numerosos espacios ocupados por lienzos in- 
dependientemente enmarcados y de formas y tamaftos dife- 
rentes. De ellos, siete se destinan a las historias fi- 
guradas y el resto a motivos decorativos de roleos vege 
taies con pâjaros, mâscaras, genios y animales fantâstJ.
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cos entremezclados, ademâs de los reservados para los 
escudos de la familia a ambos lados del espacio central.
A nosotros nos interesan ahora los cuadros histo 
riados, particularmente. El mayor de ellos, de contorno 
mixtillneo (4,07 x 2,67) ocupa el espacio central. En 
ël se representan doce figuras sentadas sobre nubes y 
acomodadas a los bordes del espacio oval y en el centro 
mismo del lienzo, aparece Hërcules sentado sobre una piel 
de leôn, entre nubes tambiën.
Todas las figuras lievan atributos suficientes 
para reconocer en ellas a los doce dioses ollmpicos, 
pero por si esto no fuera suficiente, un dibujo, realj. 
zado por el mismo autor de la pintura, y conservado en 
la Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, 
tiene minucioscunente anotados el nombre de cada persona 
je a sus pies.
Asi sabemos que estân representados Jûpiter y Juno, 
con corona y cetro como soberanos, el dios pisando los 
rayos con su âguila al lado, sosteniendo la inscripciôn 
dedicatoria del techo; la diosa con su animal caracterls 
tico tambiën, el pavo. A la derecha de Jûpiter se van co 
locando Apolo, con la lira y una cartela a sus pies que 
dice el autor y la fecha de la obra; Ceres con frutas y 
espigas en el tocado; Vesta; Vulcano con el martillo en 
la mano; Venus, la ûnica diosa desnuda, aunque situada 
de espaldas, con Cupido en brazos, una manzana en su ma 
no derecha y dos paiomas que vuelan sobre ella. Con res
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pecto a esta figura es necesarlo decir que, a pesar de 
llevar los atributos de Venus, en el dibujo lleva puej 
to el nombre de Anfitrite con letra de Pacheco ( 110 ), 
algo asi como si el pintor hubiera querido camuflar a 
la conocida diosa del amor, bajo el casto nombre de An 
fitrite, fiel esposa de Neptuno. No obstante, la posl- 
ciôn gunblgua de la figura entre el dios del mar y Vul­
cano, los atributos de Venus y su posiciôn entre los 
dioses ollmpicos -que no le corresponderla en el caso 
de Anfitrite- aluden claramente a Venus. Tras ella e£ 
tân Neptuno, apoyado en el tridente y el delfin; Miner 
va, con su escudo; Marte, con atuendo militar; Diana, 
como cazadora; y Mercurio, con el caduceo. Es decir, 
cada dios perfectzunente definido por su atributo mâs 
caracterlstico.
En el centro Hërcules, sentado sobre la piel 
del leôn, tiene la maza en la mano izquierda y la coro 
na del triunfo en la cabeza. Sobre ël, desplegada en 
clrculo a modo de aureola, una inscripciôn -hoy lamen 
tablemente desaparecida por la reciente "restauraciôn"- 
decla: "Petitur hac caelum via" (se llega al cielo por 
este camino). Las otras dos inscripciones contienen, 
la que pende del pico del âguila divina, el texto que 
propone el modelo de Hërcules al duque de Alcalâ que 
prépara con su heroica virtud el ceunino âspero de la 
gloria: "D.Ferd.Henricio A. Ribera Dvci Alcalae III. 
Heroica Virtute Ardwra Ad Gloriam Iter Paranti Exemplar 
Propositvm". La que estâ a los pies de Apolo tiene la
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firma del autor y el afio de ejecuciôn de la obra;
"Franc. Paciecus Hispalens superis labori adspirantib. 
Plngeb. A MDCIV".
Los otros seis lienzos se distribuyen simétrica 
mente, a ambos lados del central.
A los pies de Jûpiter, y separados por el escudo 
de la Casa, hay un lienzo rectangular con dos figuras 
entre nubes, una, con alas que sostiene el vuelo y otra, 
mâs joven, que cae en vertical, es decir, la conocida 
fâbula de Dédalo e Icaro.
Mâs hacia el extreme, otros dos lienzos, de 
igual tamafto, presentan, el de la derecha, a Astrea, 
semidesnuda con espada y balanza, entre nubes y el de 
la izquierda a Ganlmedes sostenido por las garras del 
âguila que lo sube al cielo.
En el lado opuesto, y en lienzos similares, apa 
rece la aparatosa calda de Faetôn que derribado del ca 
rro, se précipita en el vaclo, al igual que los cuatro 
caballos que tiraban de ël.
Los dos lienzos menores de este lado, representan, 
el de la derecha a Perseo sobre Pegaso y el de la izquier 
da a una raujer vieja volando mientras sostiene un objeto 
oscuro entre las manos y cuyas alas y cabellos aparecen 
encrespados.
Como puede observerse, algunos de los temas coin 
ciden con los ya yistos en la casa de Arguijo; Ganlmedes
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Astrea, Faetôn y en cierto sentido la reuniôn de los 
dioses y posiblemente la figura de la vieja. Todo ello 
habrâ que verlo con mâs detenimiento.
La reuniôn podla representar, segûn el texto de 
Ovidio (Met. IX 239-258], el momento en que Jûpiter co 
munica a los dioses que Hërcules, luego de perder su 
parte mortal, serâ recibido en la regiôn celeste, cctüo 
parece adelantarse ya en el centro de la composiciôn, 
pero, siguiendo la lectura de Ovidio, vemos que inme- 
diatamente de ësto, Jûpiter le hace subir al cielo arre
batado por un carro de cuatro caballos (Met. IX 259-272)
cosa que Pacheco no ha representado asi.
Por el mismo pintor sabemos que, para la icono­
grafla del techo de la Casa de Pilatos, siguiô los con
sejos del maestro Francisco de Medina ( 111 ), lo que 
nos ayudarâ a explicar algunas cosas.
El maestro Medina era canônigo, habla estudiado 
con Juan de Mal Lara y fue amigo del tambiën canônigo 
Pacheco, tlo del pintor, "con qulenes echô los cimien- 
tos de la escuela poëtica sevillana" ( 112 ). Escribiô 
el prôlogo a las Anotaciones de Garcilaso , de Fernando 
de Herrera y fue asistente asiduo a las academias de Se 
villa, y amigo de todos los poetas y, naturalmente, de 
Francisco Pacheco. Este lo incluyô en su Libro de Retra- 
tos y por sus datos sabemos que habla sido maestro del 
malogrado hermano del III Duque de Alcalâ, que habla es 
tado en Italia y que, aficionado ël mismo a la pintura.
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habla dejado al morir "grandes curiosidades de papeles 
de estampa, de escritos de las cosas notables de su 
tiempo, de pinturas originales y de monedas antiguas 
de todos metales" (113 ).
Asi pues, tal y como nos dice Pacheco, y como 
hemos comprobado anteriormente, las pinturas de la Ca­
sa de Pilatos no se inspiran en el famoso episodio de 
las Metamorfosis, como haclan las de Arguijo.
Pero ademâs, para explicar aûn mejor el sentido 
del conjunto a los no muy avisados, se incluyeron en 
ël dos inscripciones, una alarededor de Hërcules, en 
que se dice que por ese camino (Virtud) se alcanza el 
cielo, otra, junto a Jûpiter, en que se propone a Hër 
cules como modelo para aquel que se dispone a buscar 
el camino dificil de la gloria con la virtud (aunque 
se refiera especlficamente al duque de Alcalâ).
Con todo esto queda aclarado el sentido de este 
primer lienzo. Hërcules realizô nobles hazaftas en fa­
vor d ^ a  humanidad y alcanzô por ello el cielo, como 
se ve en el centro de la composiciôn, por la actitud 
heroica del griego y la corona del triunfo que ha re 
cibido; a este ûltimo acto asisten los dioses del Olim 
po en su calidad de habitantes del cielo y de sanciona 
dores de la récompensa. El sentido hubiera sido el mi^ 
mo si se hubiese representado a Cristo con la Iglesia 
triunfante recibir el aima de un elegido.
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dPorqué pues se escogieron precisamente perso 
najes mitolôgicos? La razôn seguramente viene dada por 
motivos internos a la casa del Duque de Alcalâ.
Como ya hemos visto mâs arriba, Hërcules era 
tenido por glorioso antecesor no sôlo de varias monar 
quîas europeas, sino tambiën de algunas casas nobles 
de importancia. La familia de los Enrfquez-Ribera se 
sentia aûn con mayor derecho a reclamar esta sucesiôn, 
puesto que Hërcules habla sido el primero en mencionar 
a Sevilla, como todo el mundo sabla, y ellos eran Ade- 
lantados Mayores de Andalucla y la primera feunilia de 
importancia de la ciudad bética. Ademâs se declan des 
cendientes de un legado de Julio Cësar (el fundador 
efectivo de la ciudad) que fue dejado en Sevilla pre­
cisamente por su heroica progenie (114 ). Asi pues, 
al representar a Hërcules en su salôn, se rendla taunbién 
homenaje al fundador de la familia, personificando en 
ël la virtud ejemplar.
Para acompaftar al hëroe griego nadie era mâs 
adecuado que los dioses ollmpicos y por ello se pusie 
ron alrededor, compaginando asi la alegorla moral con 
la nobiliaria de la familia (115 ).
Por ello sin duda se siguiÔ el consejo del maes 
tro Medina quien, ademâs de ser erudito y canônigo, era 
preceptor de la familia de los Duques. A ël se deben, 
seguramente, no sôlo los temas sino las inscripciones 
del techo pues, como sabemos por Pacheco, el maestro 
hacia "muchas inscripciones y epigreunas de pinturas y
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ttxmulos reales" (116 ) , o sea, era tan experto en
alegorla como Arguijo en mitologla.
La obra sirvi6 adeinSs de ejemplo de cdmo debîa 
entenderse la representacidn de la mitologla en el arte, 
ejemplo no muy lejano de los corfeptos que expone Pacheco 
en su libro sobre la plntura y de los que se explicaban 
en las"Filosoflas Sécrétas".
Pero ademâs de Hërcules hay otras fâbulas en el 
salfin de los Ribera.
Las dos primeras, a ambos lados del cuadro cen­
tral, son dos lienzos rectangulares con las fâbulas de 
Faetôn y Dëdalo e Icaro respectivamente.
Los dos temas son muy usuales en la literatura 
de la ëpoca y a ellos dedicaron numerosas obras y men
clones los poetas de] circulo sevillano, bien por sepa
rado, bien IgualSndolos en una misma composiciôn, como 
el soneto de Herrera "Dichoso fue el ardor dichoso el 
vuelo", en que se dice de ambos:
"Pues de uno y otro eterna es la osadla
y el generoso intento, que a la muerta
Llegaron el valor de sus despojos".
En los poetas lo que se admira es el deseo de 
llegar muy alto y el valor de intentarlo, aunque el 
final sea doloroso. En este sentido hemos interpretado 
nosotros la fâbula de Faetôn en la casa de Arguijo, re- 
conociendo en ella tambiën, una vena clâsica expresada 
ya en Ovidio.
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Sin embargo, como hemos sefialado mâs arriba, 
Pacheco aconsejado del maestro Medina, no habla inter 
pretado una fâbula clâsica en el lienzo de Hërcules 
sino una alegorla, en gran parte moral, a travës de 
la mitologla; por esta causa pensâmes que serâ conve- 
niente ver la interpretaciôn moral que se daba enton- 
ces a estas dos fâbulas. Para ello vamos a fijarnos 
en un ejemplo que creemos representative; el libro de 
los Emblemas de Alciato, una elecciën no<aprichosa sin 
embargo.
Aunque naturalmente, no es nuestra intenciôn ex 
plicar aqul 1 ^ran» (Jlfusiôn del libro de Alciato, en­
tre los humanistas del siglo XVI, ccursa bien conocida 
de todos y debidcunente estudiada por sus especialistas, 
si queremos detenernos en algunos aspectos de su difu- 
siën en EspaAa, que nos interesan para este case.
El libro del mllanës encajô perfectamente en la 
socledad espaflola. "Estas dos caracterlsticas, esplrltu 
senequista y cristiano, tan caras en Espafta, serân fon­
damentales para la aceptaciôn de la obra en nuestro pals 
y la utlizaciën frecuente de estos ejemplos por teëlogos 
y moralistas" ( 117 ) Se tradujo al castellano en 1549
y el Brocense mismo hizo unos comentarios a la ediciën 
latina de 1573. La obra era perfecteunente conocida y 
apreciada en Sevilla, sobre todo a travës de Juan de 
Mal Lara, amigo del Brocense, muerto en 1571.
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Por Pacheco sabemos que Mal Lara "ilustrô los 
emblemas de Alciato" ( 118) aunque tal gbra, o se ha 
perdido o no se publicô { 119 ), sin embargo si se 
publics en Sevilla, en 1568, la Philosophie Vulgar del 
mismo autor, colecciSn de refranes castellanos explica 
dos exhaustivamente con infinidad de referencias, tanto 
a autores clSsicos como contemporâneos, entre los cua- 
les estân, naturalmente, Alciato, expresamente mencio- 
nado en muchos de ellos ( 120). AsI pues. Mal Lara e^
tudifi los emblemas de Alciato y los aprovechô para sus 
"lecciones morales". Esto nos interesa especialmente 
porque uno de sus disclpulos y amigos, como antes hemos 
visto, fue justamente Francisco de Medina, el consejero 
de Pacheco para las pdoturas del salôn de los Ribera, lo 
que justifica nuestra elecciSn del libro de Alciato para 
interpretar las pinturas de Pacheco.
Bien, pues Alciato dedica los emblemas 56 y 103 
de su obra a las figuras de Faetôn e Icaro, haciendo 
hincapié en el castigo que recibieron y poniendo a uno 
de ellos (Faetôn) como ejemplo del mal gobierno, es de- 
cir, sin seftalar el aspeCto positive en que se hablan 
fijado los poetas.
Interpretando pues la^^inturas de Pacheco con 
los textes de moralistas a la vista, tendremos posible- 
mente una aproximaciôn mâs real a lo que se quiso expre 
sar en el techo del duque de Alcalâ. AsI, las fâbulas 
de que tratamos ahora, se pueden entender muy bien como 
sendos actes de osadla, de deseo de elevarse al cielo.
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representado en este caso por Hërcules y la alegorla 
del duque de Alcalâ -a lo que tcunblën alude Pacheco 
en su cëlebre soneto de ofrecimiento de la obra (121)- 
que se colocaron en el lienzo central, partir del cual 
caen Icaro y Faetôn. Este "camino de la gloria” fracasô 
porque, en contraste con el ejemplo de Hërcules, ningu- 
no de los dos hëroes iba avalado por sus hechos virtuo­
sos sino por la desobediencia y la sobrebia. AsI lo en- 
tiende Pacheco al describirnos su pintura de Icaro: "es 
ta (pbraO era la fâbula de Dëdalo y su hijo Icaro, cuan 
do derretldas las alas cae al mar por no haber creido 
a su padre" ( 122 ) . Es decir, el camino por ellos ele- 
gido,al contrario de Hërcules, no llegô a la meta desea 
da.
A los pies de estas fâbulas se colocaron los cua 
tro ûltimos lienzos, dos de los cuales (los situados a 
la izquierda del espectador) pueden equipararse en sig- 
nificaciôn, y otros dos (situados a la derecha) oponerse 
entre si.
Los dos primeros representan a Ganimedes raptado 
por el âguila y a otro joven llevado por Pegaso, en el 
cual vamos a detenernos brevemente.
La figura de este joven se ha interpretado gene- 
ralmente como representaciôn de Perseo sobre Pegaso, sin 
embargo hay que tener en cuenta algunos datos que pudie- 
ran hacer variar esta interpretaciôn.
El primero de etLos es que los textos clâsicos 
sobre Perseo no mencionan a Pegaso en su historia mâs
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que para indicar su nacimiento de la sangre de Medusa 
cuando êsta fue degoljada por Perseo. El héroe, en efec 
to, se dice que volaba pero lo hacla gracias a las san- 
dalias aladas que Mercurio o las ninfas le prestaron.
El segundo es que entre los antecedentes de pin­
tura del siglo XVI con la figura de Perseo se cuentan 
las de Becerra hechas para el palacio de El Pardo, pin­
turas conocidas por Pacheco, como el mismo nos indica: 
"y para la pitura del Pardo, que hizo en compafiîa de 
Rômulo, que yo he visto, debuxô un famoso Mercurio vo- 
lando (se refiere a la escena en que Mercurio, identi- 
ficado ademâs por el caduceo, aparece junto a ATenea, 
entregando ambos sus dones a PersecQ por un valiente 
modèle suyo, que mostrô a la Majestad CAtôlica de Fiii 
po segundo" ( 123).
En esta pintura precisamente aparece siempre 
Perseo volando gracias a las sandalias aladas y no a 
Pegaso.
Otra piitura de Perseo, mâs o menos contemporâ- 
nea de la de Pacheco y pintada en el mismo lugar, es 
decir, en eftra sala de la Casa de Pilatos, nos rauestra 
igualmente a Perseo realizando el vuelo gracias a las 
alas adosadas a sus pies. Esta pintura es uno de los 
lienzos colocados en las esquinas de la pequefta sala 
del Olimpo atribuido a Mohedano y ya vista en el capi­
tule anterior ( 124 ) .
El tercer dato a tener en cuenta es que en el
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libro de Alciato, que hemos utilizado para explicar 
otras imâgenes de este mismo techo, no se incluye la 
figura de Perseo y si la de otro jinete de Pegaso: 
Belerofontes.
En efecto, el emblema 14 présenta a Belerofon­
tes subido en Pegaso y atacando a la Quimera. La tra- 
ducciôn al castellano se hizo asli
"Como Belerofôn, gran cavallero,
Subiendo en el cavallo que bolava.
La Quimera venciô, ansi tu entero 
Animo en la virtud, los males lava 
De los sobervios monstros d'esta vida.
Con el consejo hasta el cielo subida" 0L25 )
Tambiën segûn los textos clâsicos, el ûnico j_i 
nete que montë a Pegaso fue Belerofontes quien, volan 
sobre ël -despuës de dominarlo con el freno que le dio 
Atenea- dio muerte a la Quimera, hazafia a la que fue 
obligado despuës que Estenebea, esposa del rey Prito, 
buscando su muerte, le acusô falsamente de haber inten 
tado seducirla (126 ). Belerofontes saliô triunfante
de la hazafia contra el monstruo y de otros trabajos po^ 
teriores que, como a Hërcules, le fueron encomendados 
por el rey enemigo.
Esto quinre decir que el jinete de Pegaso repre­
sentado |or Pacheco en el techo de la casa del Duque de 
Alcalâ, bien pudo ser el joven Belerofontes expresando 
a travës de su figura la alegorla del triunfo de la Vir 
tud sobre los vicios (=quimera) segûn aparecla en los
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Emblemas de Alciato y en algunos otros tambiën del s_i 
glo XVI ( 127 ).
No obstante, la alegorla del triunfo de la vir 
tud sobre el vicio estS igualmente bien representada 
a travës de Perseo cuya imagen cabalgando a PerSK) te- 
nîa antecednetes medievales y renacentistas ( 128 ) y
contaba tambiën con el apoyo de textos espafioles como 
los Comentarios a Eusebio de Alonso Madrigal, citado 
frecuentemente por pacheco como "El Abulense" o "El 
Tostado" ( 129 ) en su Arte de la Pintura y tambiën
en la Filosofla Sécréta de Përez de Moya obra que pudo 
conncer tambiën Pachecho.
Creemos pues oportuno tener en cuenta las imâge 
nés de ambos jinetes de Pegaso aunque, bien représente 
a uno u otro de ellos, la alegorla moral expresada con 
su imagen es la misma, ya que ambos jëvenes triunfaron 
con su virtud y grajacias a la ayuda de los dioses (Mi­
nerva y Mercurio} sobre el Mal (Quimera o Medusa).
Tambiën ha de recordarse que Pegaso es alegorla 
de la Fama con lo cual se représenta el premio merecido 
por las hazaflas bienhecho#s de estos hëroes.
Junto a esta pintura de Perseo o Belerofontes 
aparece en el techo de la Casa de Pilatos un personaje 
en cierto modo similar a la Furia de la Casa de Arguijo, 
similar sin embargo, mâs por su aspecto temible que por 
sus atributos.
- 345 -
En efecto, la Furia de Arguijo estaba identifjL 
cada por las serpi^î^es que siempre la acompaAan y la 
tea encendida que usaban para perseguir a sus victimas 
de noche. La figura representada por Pacheco no posee 
ninguna de estas dos cosas y si otras, que no tenla la 
de Arguijo, como son las alas y el objeto oscuro que, 
por su forma, xp^esenta un corazôn y que se dispone a 
llevarse a la boca. Este dltimo elemento es el simbolo 
de la Envidia que dévora su propio corazôn y que, natu 
ralmente, no tienen las Furias vengativas. Este eleraen 
to se explica en los libros de emblemas , asi Alciato, 
en su emblema nû 71 nos dice que la Envidia "su propio 
corazôn muerde a porfla" ( 130 ). Parece évidente pues, 
que Pacheco no representô a una de las Furias clâsicas 
sino a la Envidia , uno de los pecados capitales. ; .
De esta forma tendria relaciôn la figura de la 
Envidia con la del joven que cabalga sobre Pegaso, bien 
aludiendo a uno de los hechos que motivaron las hazaflas 
de Belerofontes o Perseo ( 131 ) bien representado a
travës de la Envidia uno de los vicios mâs despreciables 
(132 ) .
En el extremo opuesto del techo la figura que 
ocupa el lugar de Belerofontes o Perseo es la de Ganl- 
medes. La historia ya la hemos visto representada en la 
Casa de Arguijo y, tanto si nos fijamos en la literatura 
poëtica -revisada a propôsito de las pinturas de Arguijo-
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como en la literatura moral, vemos que )a historia 
real del aunor de Zeus por el joven se ha soslayado 
en ambos campos, dândole un contenido simbôlico. Este 
cambio de significado estâ perfectamente claro en la 
traducciôn castellana del emblema correspondiente de 
Alciatoî
"Mira como el pintor con docta mano 
A Ganimedes hizo ser llevado 
Del'ave consagrada al soberano 
JÛpiter, hasta el cielo afortunado. 
cMas quién creerS de un amor tan profane 
Aqueste dios aver sido tocado?
Un aima de nifio es que de alegrada
En puro amor, de Dios estâ ensalzada" (133 )
Junto a la imagen de Ganimedes aparece repre­
sentada una figura que en el techo de la Casa de Argui. 
jo habîamos identificado como Astrea y que aqul puede 
simbollzar simplemente a la Justicia divina que )levô 
a Ganimedes al Olimpo.
En cuanto al conjunto del salôn creemos que debe 
interpretarse como un conjunto embleraâtico mâs que mito 
lôgico.
Se représenta principalmente la glorificaciôn 
de Hërcules como ejemplo de la virtud premiada por los 
dioses y como simbolo del sefior de la casa. Junto a ël 
se rauestran otros ejemplos de este mismo anhelo de glo­
ria, dos de los cuales, faites de virtud, equivocaron 
el camino, y otros dos lo consiguieron, tal vez a causa 
de la virtud o del vicio representado a su lado. Este 
ûltimo aspecto es el mâs dudoso y el que hasta el halla^
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go de nueVOs datos no podrâ solucionarse definltlva- 
mente.
En cuanto a las fuentes de inspiraciôn para 
estas pinturas, Kunoth ha sefialado la composiciôn idea 
da por Correggio para la Ascensiôn de la iglesia de 
San Juan evangelista, en Parma, como antecedente de la 
Apoteosis de Hërcules. Efectivamente en ambos casos se 
establece la soluciôn de un personaje central en escor 
zo, con doce figuras alrededor. Este mismo autor ha in 
dicado tambiën un grabado del Hërcules Farnesio de Golt^ 
lus y una de la sfiguras de Miguel Angel, del Juicio Fi- 
nal, como modelo directo del Hërcules sentado de Pache­
co ( 134 ).
Angulo por su parte, sehalô la gran semejanza 
de la calda de Faetôn de Pacheco, con uno de los graba 
dos de las Metamorfosis, en la ediciôn de Lyon de 1555 
( 135 ).
En cuanto a Genlmedes la figura estâ inspirada 
en el famoso dibujo de Miguel Angel hecho para su amigo 
Toroës de Cavalieri en 1532, mencionado por el propio Pa 
checo ( 136 ) y ya citado a propôsito del Olimpo de la 
Casa de Arguijo ( 137 ), aunque la versiôn de Pacheco
es mueho mës fiel al original.
Para el resto de las figuras no se sabe la posj. 
ble fuente de inspiraciôn aunque alguna de ellas, con- 
cretamente la de la Enyidia, parezcan estar sacadas di 
rectamente de un libro de emblemas.
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Las pinturas de la Casa de Pilatos estân perfee 
tamente documentadas ya que, ademâs de estar firmadas 
y fechadas en el lienzo central, su propio autor nos 
habla de su ejecuciôn en el Arte de la Pintura.
Por 61 sabemos que hizo la pintura al temple, 
comenzando por la fâbula de Icaro ( 138 ), la mâs es-
tropeada actualmente, debido tal vez al carâcter expe­
rimental ya que era la primer obra de Pacheco al temple. 
Sabemos que consultô a Céspedes sobre la técnica emplea 
da y que una de las ûltimas en pintar fue la fâbula de 
Faetôn ( 139) •
De la obra se conservan ademâs très dibujos, 
correspondientes a la Apoteosis de Hercules (Academia 
de San Fernando, Madrid), la Calda de Faetôn (Colecciôn 
Gômez-Moreno, Madrid) , y la Envidia (Biblioj^eca Nacio-^ 
nal, Madrid, Barcia 632 aunque figura como anônimo), 
que difieren muy poco de las pinturas, salvo la dispo 
siciôn de algunas figuras en el lienzo de Hërcules.
Conteroplando las pinturas directamente observa 
mos en ellas el estilo caracterlstico de Pacheco que 
si ya era calificado de seco en obras tan afines a su 
sensibilidad como las religiosas, se puede uno imagi­
ner lo que serâ en la interpretaciôn de la mitologla.
La obra resultô complicada para el pintor, de­
bido al movimiento de algunas figuras, como ël mismo 
nos dice: "era dificultosa, y t;.)odos eran escorzos y 
figuras en el aire que baxaban, o sublan, 6 estaban
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sentadas en nubes" (140 j ^ En efecto, la realizaciôn 
de los escorzos es uno de los puntos mâs débiles del 
conjunto y, aunque no muy malo en la figura de Perseo 
(o Belerofontes), deja bastante que desear en las fi­
guras de Astrea y Ganimedes, y muy especialmente en la 
de Icaro, que résulta de aspecto absurdo. Sin embargo 
no es ëste el ûnico de sus defectos.
El tono general de la p àtura pueda decirse 
que es bajo y ësto se explica perfectamente por la 
personaildad de Pacheco.
Basta con leer sus consejos sobre la représenta 
ciën del desnudo, para comprender que Pacheco carecla 
en absoluto de gusto por ël y de conocimiento directo 
de la anatomia, requisites imprescindibles para una 
buena pintura mitolôgica.
Pacheco, hombre limitado en cuanto a Cecnica 
-mâs en esta etapa de su producciôn- lo era aûn mâs, 
en cuanto a imaginaciôn para planear un gran conjunto 
mitolëgico, y a sus fâbulas les falta sobre tcdo, la 
libertad de expresiôn de los personajes, algunos de 
los cuales parecen sentirse tan fuera de êimbiente como 
la diosa Venus que, temerosa, oculta incluso el rostro 
tras una anorme manzana.
Los escasos desnudos femeninos -s61o dos y par 
ciales- se muestran con timidez y contenciën; los ma^ 
eulinos, al verse despojados de la ropa se cubren, en 
cierto modo, con el claroscuro de sus numérosos mûscu 
los, a todas luces excesivos e incorrectos.
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Puede decirse, en fin, que Pacheco era una de
las sensiblldades mâs negadas para interpretar la mi
tologla y en tal sentido, la elecciôn no fue muy acer 
tada.
No obstante lo anterior, el conjunto del salôn
de los Ribera résulta interesante. La obra, de grandes
dimensiones, cuenta tambiën con nuroerosos lienzos de 
bellas decoraciones renacentistas y manieristas, de 
colores bien elegidos que dan realce al conjunto.
Lo que estpa claro en esta obra es, sin embar 
go, la radical diferencia -casi podria hablarse de 
oposiciôn- en la manera de concebir la mitologla en 
la Casa de Pilatos y en la de Arguijo.
En esta Ûltima se habla querido expresar, a tra 
vés de bellas historiés mitolôgicas extraldas de un 
texto clâsico, un sentimiento de desengafto terreno y 
de hulda del mundo, que el inspirador -sin duda Argui. 
jo- habla captado con su fina sensibilidad de poeta, 
del ambiente y de las condiciones que lo rodeaban. El 
techo lo habla dedicado pues al Genio y a las ^ sas. 
Detrâs de sus fâbulas se ve al poeta y al humanista. 
Para ello, y dentro de las posibilidades artlsticas 
de la Sevilla de entonces, Arguijo eligiô posiblemente, 
al pintor que mejor podla interpretarlo y que, desde 
luego, se sintiô tambiën identificado con la belleza 
plâstica de los personajes mitolôgicos, sin que esto
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suponga, naturalmente, el volcarse en los aspectos 
sensuales.
Por el contrario, en la Casa de Pilatos se ex 
prèsa, a travës de ejemplos mitolôgicos extraldos qui 
zâs de un texto emblemâtico (recuërdese que de las 
seis fâbulas latérales sôlo una -la justicia- falta 
en el famoso libro de Alciato, estando las demâs dibu 
jadas y explicadas con detalle) , una ensefianza moral 
al servicio de la gloria de los Ribera, que el inspi 
rador, Francisco de Medina, buscaba imponer al espec 
tador como modelo. Detrâs de estas fâbulas aparece el 
experto en alegorla y el moraliste. Para ello se eli­
giô -tal vez casualmente- a un artista que, identify! 
cado mâs con el aspecto moralizador de la obra que 
con el formai, no expresô otra clase de belleza que 
la alegôrica.
Creemos que en este caso, puede decirse que el 
artista de Arguijo estuvo limitado por su inexperien- 
cia en el tema, mientras que Pacheco lo estuvo por su 
propia personaildad. Si el mundo de Arguijo es el del 
Ovidio clâsico, el de Pilatos es el de] Ovidio "moraM 
zado".
Finalmente no queremos omitir la noticia de 
que, en un manuscrito del archivo de la Casa de Pila­
tos, del siglo XVIII, aparece la afirmaciôn de que aJL 
gunas figuras del lienzo central fueron verdaderos re
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tratos: "Jûpiter y Juno serlan los duques; el bigo- 
tudo Marte don Alonso de Saavedra, alfërez de los 
tercios de infanterla; el rollizo Neptuno, don Juan 
de Sotomayor, capitân de la flota de Nueva Espafta; la 
iinpûdlca Venus, dofta Ana Manrique de Lara (que fue 
amante del duque), y el famëllco Mercurio, don Juan 
del Arroyo, alcalde del palacio. Omite el documente 
los nombres de los roodelos que posaron para interpre 
tar a Diana, Minerva, Anfltrite, Cupido, Vulcano, 
Vesta, Ceres y Apolo." ( i4i )•
Este dato, que séria interesante como ejemplo 
de retratos mitolôgicos en Espafta, no parece muy via 
ble tras el estudio que hemos hecho. Por otra parte, 
el retrato que existe del III duque de Alcalâ, en la 
Biblioteca Colombina de Sevilla, no puede decirse que 
repita o se aproxiroe al rostro del Jûpiter de Pacheco,
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El Salôn de Reinos
Despuës de este ejemplo moral de Hërcules pues 
to al servicio de la nobleza andaluza, tenemos o^ros 
cuya funciôn fundamental es exaltar la gloria de la mo 
narquia hispana.
El primero de ellos, cronolôgicamente,se darS en 
la Corte, en el Palacio del Buen Retiro.
Hacia 1630 se inicia, como es sabido, la constru^ 
ciôn de una nueva residencia real, edifIcaciôn a aftadir 
al ya existante Quarto Real de San Jerônimo, junto al 
convento del mismo nombre.
La extensiôn del terreno se aumenta con la cesiôn 
de algunas tierras propiedad del Conde Duque de Olivares, 
valido de Felipe IV y nombrado Alcaide del Quarto Real 
de San Jerônimo y Casa Real, el 10 de Julio de 1630 (i42 ) 
La idea de la nueva construcciôn asi como la supervisiôn 
de su desarrollo parece que se debiô al propio Conde Du 
que. La traza la dio Alonso Carbone11, aparejador mayor 
de las obras ( 14 3 .
El nuevo palacio, que se conocerla con el nombre 
del Buen Retiro, se edificô con rapidez, a pesar de su 
gran extensiôn (vëase piano de Texeira) y fue ind^urado 
en 1632. ( 144
Fue concebido como palacio de recreo y en efecto.
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en ël se celebraron los mayores festejos de la Corte 
bajo los relnados de Felipe IV y Carlos II: corridas de 
toros, caftas, torneos, naumaquias en el gran estanque y 
navegaciones festivas por los canales de los jardines 
y^  sobre todo, representaciones de comedias, muy frecuen 
tes y concurridas, que proporcionaban deleite y a veces 
dinero, para los escasos fondos de la casa real.
El edificio principal lo constitula el palacio pro 
piamente dicho, que formaba un cuadro en torno a la Pla­
za Grande o Plaza del Palacio. El eje de la vida del 
Bue!) Retiro lo constitula el ala norte de este palacio, 
uno de los escasos restos conservados (actual Museo del 
Ejército), cuya planta principal estaba formada por très 
salones, el salën de Coloma al oeste, el salôn de Reinos 
en el centro, y el salôn del Cuerpo de Guardia al este 
( 145). De estos, el mayor y mâs importante es el central 
llamado de varias maneras en los documentos: Salôn de Re 
yes. Dorado, de Comedias, Saloncete, Saloncete de Come­
dias y mâs conocido como Salôn de Reinos, nombre poste­
rior a Felipe IV ( 146) .
Esta habitaciôn es la que centrarâ nuestra aten- 
ciôn seguidamente.
El Salôn de Reinos roide 34 metros de longitud y 
estaba convenientemente iluminado por cinco amplios ba^ 
cones a cada uno de sus lados mayores (hoy algunos de 
ellos cegados), los cuales daban, respectivamente, a la
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Plaza Mayor o Nueva y a la Plaza del Palacio.
La bôveda estaba, y estâ decorada en su parte 
central,-plana, rectangular y enmarcada independiente- 
mente - con roleos y figuras de animales, jarrones, amor 
cillos y figuras femeninas, dispuestas simétricamente a 
partir de un eje central; en los extremos hay dos car- 
telqs con escenas bëlicas y en el centro amorcillos sos 
teniendo instrumentes de guerra. La decoraciën estâ di^ 
puesta a manera de candeliere renancentista, a cuya tra 
diciôn correponde la ornamentaciën. Las partes latérales 
del techo, dividido por lunetos, estân decoradas de mo 
do similar, pero en cada espacio situado entre dos lu­
netos, se sitfla el escudo de cada uno de los Reinos que 
formaban la monarqula hispana en el siglo XVII (Casti- 
lla-Leën, Toledo, CÔrdoba, Granada, Vizcaya,Catalufta, 
Nâpoles, Mil£n, Austria,Perd, Brabante, Portugal, Nava­
rra, Cerdefta,Mëjico, Borgofta, Flandes, Sicilia, Valencia 
Jaën,Murcia,Galicia, Sevilla y Aragôn), razën por la cual 
el salôn fue conocido por el nombre de Salôn de Reinos. 
Toda la decoraciôn, excepto los escudos de los reinos,que 
son de varios colores, estâ pintada en dorado, de aqui 
tambiën el nombre de Salôn Dorado. El dorado fue reali- 
zado por Pedro Martin de Ledesma que cobrô por ël 1200 
ducados ( 147 )
En el salôn se encontraba tcunbiën el trono, el fa­
moso "dosel rico" decorado de aljôfar.
La sala del trono del nuevo palacio se vistiô aàe 
mâs con muebles, esculturas -recuërdense los diez leones
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de plata colocados debajo de cada balcôn (148)- y pintu 
ras, encargadas a los artistas mâs meritorios de su tiem 
po.
El conjunto, dado su carâcter pûblico y solerane: 
reuniôn de Cortes, recepciôn de personalidades y embaja 
das extranjeras, fiestas, conraemoraciones, etc., ofre- 
cla la posibilidad de dar a conocer cimpliamente el ideal 
de la monarqula hispana, oportunidad que fue sprovechada, 
como veremos, decorando el Salôn de Reinos con un simbo- 
lismo estudiado y escogido cuidadosamente para exaltaciôn 
de la dinastia de los Austrias espafioles en general, y 
del reinado de Felipe IV, en particular.
Para conocer el simbolismo del salôn es necesario, 
primeramente, saber las obras que figuraban en dicha es- 
tancia, las cuales, por tratarse de piezas independien- 
tes y fâcilmente desmontables, fueron trasladadas de lu­
gar numerosas veces.
La reconstrucciôn del programa décorative del Sa­
lôn de Reinos interesô primero a Tormo y a ello dedicô 
uno de sus mejores estudios ( 149) que es, aûn hoy, la 
obra mâs séria sobre el salôn del Buen Retiro.
A travës de inventarios, descripciones antiguas 
y textos comtemporâneos al palacio -especialmente impor 
tante es la Silva Topogrâfica de Manuel de Gallegos- es- 
tableciô don Ellas finalmente, la serie de obras que fi­
guraban en el salôn y su colocaciôn original.
Despues de su estudio sôlo se han hecho ligeras
- 357 -
rectlficaciones en cuanto a la atribucifin de algunas de 
las pinturas, cuyas cartas de pago se publicaron en 194 5 
y 1960 ( 150 ) , o cuyas firmas se han dado a conocer re- 
cientemente (151 ).
Asi pues, ha quedado establecido que las pinturas 
que figuraron en el salôn principal del Buen Retiro, y 
su colocaciôn, fueron como sigue: retratos ecuestres de 
Felipe III Y Margarita de Austria, a ambos lados del tro 
no; retratos, ecuestres tambiën, de Felipe IV e Isabel 
de Borbôn, a ambos lados de la puerta prinicpal, y re­
trato del principe Baltasar Carlos a caballo, sobre ella; 
doce cuadros de batallas situados en las paredes longitu 
dinales, en los espacios entre los baleones: Toma de BRi- 
sach por el Duque de Ferla (de Jusepe Leonardo), Socorro 
a Gënova por el marquës de Santa Cruz (Pereda), Rendiciôn 
de Breda (Velâzquez), Rendiciôn de Juliers (Jusepe Leonar­
do) , Recuperaciôn de Bahia del Brasil (Maino), Defensa de 
Câdiz contra los inqleses (Zurbarân), la Expulsiôn de los 
holandeses de la Isla de San Martin (Cajës ?), la Victoria 
de Fleurus, el Socorro a la plaza de Counstanza y la Expug- 
naciôn de Rheinfelden (los très de Vicente Carducho), la 
REcuperaciôn de San Juan de Puerto Rico (Cajës) y la Recu­
peraciôn de la isla de San Cristôbal (Castelo); y final­
mente, diez cuadros con sendos trabajos de Hërcules: Lucha 
con el toro, con Anteo, con el jaball de ERimanto, desvia- 
ciôn del rlo Alfeo, lucha con Cerbero, la tûnica de Neso, 
la lucha con Geriôn, Hërcules con los montes Calpe y Abyla, 
lucha con el leôn de Nemea y lucha con la hidra de Lerna 
(todos de Zurbarân), lienzos situados en las sobreventa- 
n a s  d e  l o s  d i e z  b a l c o n e s  d e l  sa-
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lôn.
Los trabajos de Hërcules, conservados todos ac- 
tualemente, son pues, las ûnicas pinturas de carâcter 
no histërico del salÔn.
Parece que, en un principio, se pensë poner los 
doce trabajos de Hërcules en el Salën de Reinos, segûn 
déclara la carta de pago 12-6-1634, en que se entregan 
a Zurbarân dinero a cuenta "por doze quadros q. ha de 
Pintar de los travajos de ercules para el Salën de buen 
retiro" ( 152 ) r posiblemente porque se pensaran colocar 
sobre los cuadros de batallas, correspondiëndose asi 
los doce trabajos clâsicos con las doce victorias espa- 
ftolas; pero despuës se redujeron a diez, segûn consta 
tambiën en la carta de pago definitiva que se le hizo 
al pintor el 13-11-1634 por "resto y cumplimiento de 
1.100 ducados q.an montado la obra de los diez quadros 
de Pintura de Las fuerças de hercules y dos lienzos gran 
des que Ha hecho del Socorro de Cadiz todo pa. el Salën 
grande de buen Retiro" ( 153 ) debido seguramente a haber 
sido destinados ya a los espacios de las sobreventanas.
La apariciën de los trabajos de Hërcules en el sa 
lën de un palacio no era, naturalmente, ni nueva, ni pri 
vativa de Espafta. La pretensiôn de tener a Hërcules en­
tre los antecesores de una familia era comûn a muchos 
nobles europeos y la comparaciën casi obligada, desde el 
Renacimiento. Los ejemplos son numerosos aunque quizâs 
el mâs famoso, a principios del siglo XVII, sea el Came 
rino Farnese de Roma, decorado por Anibal Carracci.
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La nobleza que reclamaba a Hërcules como parte in­
tégrante de su linaje, representaba, de acuerdo con sus 
intereses, aquellos episodios que mâs fovoreclan esta re- 
laciën. En Italia, por ejemplo, se impuso la historia de 
Hërcules y Caco, episodic exclusive de la mitologla ro- 
mana; en Francia, la imagen del Hërcules gâlico; y en Es­
pafta, se resaltë, sobre todo, la colocaciôn de las colum- 
nas de Hërcules en el estrecho de Gibraltar.
Por lo demâs, en todos los ciclos aparecla la lu­
cha con determinados monstruos, prueba del valor de Hër­
cules y del triunfo permanente de la Virtud sobre el Mal.
La elecciôn de las historias de Hërcules para el 
Salôn de los reyes espaftoles reunla sin embargo, razones 
de tipo familiar, de tipo histôrico y de tipo polltico- 
religioso, que justificaban su presencia mâs que en cual. 
quier otro lugar.
Si muchas de las casas reinantes, como hemos vis 
to, estableclan su herencia hercûlea a partir del viaje 
de Hërcules a Espafta, los Austrias espaftoles reunlan en 
su herencia la tradiciôn hercûlea hispânica, la de los 
Borgofta y la de los Habsburgo (154 }, que los hacla con- 
siderarse los descendientes con mâs juste titulo del fa­
moso hëroe.
Ademâs de lo expuesto en el capitule sobre Carlos I 
y la elecciôn de su divisa ( 155), la tradiciôn hercûlea 
de los monarcas espaftoles siguiô vigente con todos los 
Austrias, y en el siglo XVII, quien mejor expresa ësto es
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la obra de Fernândez de Heredia, Trabajos y afanes de Hër­
cules , Impresa en Madrid, en 1682 ( 156 ).
Aunque fue escrita en el reinado de Carlos II res­
ponds a una misma idea, aplicada a todos los Austrias , 
por lo que sirve perfectamente para comprender el valor y 
la significaciôn que se daba a Hërcules en el siglo XVII.
Aunque la obra serâ examinada mâs adelante, que­
remos recordar aqui una de sus imagenes empleadas como 
emblemas.
En el capitulo de las columnas de Hërcules, la 
vifleta présenta una columna a cada lado del estrecho, so­
bre un monte, y entre ellas la inscripciôn "Non Plvs Ultra* 
El texto nos dice que Hërcules fijô las columnas en dos 
montes, Avila y Calpe, al fin de la Tierra y esculpiô 
en ellas el "Non Plus Ultra" "que el seftor Emperador Car­
los Quinte tomo por tymbre el quitar a las de Hërcules 
Non y poner Plus Ultra" ( 157 ) .
Por otro lado estaba la historia del pals.
Ningûn texto, desde los griegos mâs antiguos, de- 
jaban de mencionar el viaje de Hërcules a Espafta y sus 
hazaflas en nuestro pals. Los historiadores espaftoles re- 
cogieron estos datos ya en las primeras obras y los eim- 
pliaron con otros, procédantes de la baja latinidad y de 
tradiciones o leyendas locales mâs confusas, al tiempo 
que afladîan algunas explicaciones "racionales". Asi lo 
hemos visto antes en las historias del siglo XVI y lo 
vemos ahora en las del XVII.
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En este siglo el principal texto histôrico es la 
Historia General de Espafta del padre Mariana, impresa en 
Toledo en 1592, en latin, y en 1601 en castellano. (i58 )
Sabida es la importancia que el libro de Mariana 
tiene para la historiografla espaftola. Su obra constitu- 
yô el primer intento de hacer historia nueva, moderna, y 
libre de elementos £abulosos;sin embargo, la historia de 
Hërcules estc±>a tan arraigada en Espafta, que Mariana ni 
siquiera dudô de su existencia y su relato es, bisica- 
mente, igual al de los historiadores del siglo XVI.
La obra de Mariana fue el texto histôrico funda­
mental desde 1601, todavia recomendado por Palomino co­
mo fuente de la histoüa para los artistas, en 1715 ( 159)
Entre los historiadores espaftoles habla cjerta con_ 
fusiôn en las hazaftas de los varios Hërcules conocidos y 
aûn especificando todos que quien habla estado en Espafta 
era el Hërcules libio, a ël le atribulan las hazaftas del 
hëroe clâsico. Mariana, dice en su Historia; "No fue es­
te Hërcules el hijo de Amphitrion, sino el Libyo, del quai 
se dize que domo los monstruos, armado de una porra o ma- 
ça, y vestido de vna piel de Léon" ( 160 ).
De sus hazaftas se divulgaron sobre todo, las dos 
realizadas en Espafta, y correspondientes a la muerte de 
Geriôn (trabajo nûmero diez de los clâsicos), y a la co­
locaciôn en Cadiz de las famosas columnas. Estos dos tra­
bajos, narrados por los textos clâsicos, son recogidos 
tambiën en todos los textos histôricos espaftoles de los 
siglos XVI yXVII, aunque con algunas variaciones res- 
pecto a los priraeros, que interesa ver.
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En la historia de Geriôn se habla de ëste como 
de un extranjero que vino a Espafta, consiguiô gran ri- 
queza y muchos ganados, y fue muerto por Osiris. El he­
cho de que los textos clâsicos hablan de ël como de "ser 
de très cabezas" a quien matô Hërcules, se explica ahora 
por la existencia de très Geriones, hijos del primero, 
que fueron reyes de Espafta y que fueron precisamente,los 
que combatieron con Hërcules y murieron a sus manos ( 161 )
En cuanto al episodio de la colocaciôn de las 
columnas se dice que las llamadas columnas de Hërcules 
no son taies sino grandes peftascos o montes, hechos 
por acuroulaciôn de piedras y materiales, que Hërcules co 
locô en las "angosturas de Africa y Espafta" y que co- 
rresponden a los montes Calpe y Abyla y que sirvieron pa 
ra cerrar mâs el estrecho ( 162 ).
ptecisamente estos dos episodios -debidamente co 
rregidos- fueron elegidos para el salôn de Reinos.
En uno de los lienzos de Zurbarân se vë a Hërcu­
les, con la roaza y la piel de leôn, dando muerte a Geriôn 
que tiene la corona sobre su cabeza.
Esta escena se ha interpretado tradicionalmente co 
mo Hërcules luchando con Geriôn. Asi figura en el inven 
tario del Buen Retiro de 1703;"quando Hercules matto a 
Jerion" y asi lo han interpretado los historiadores es­
paftoles taies como T*rmo,Cascales y Madrazo ( 163 ).
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Sin embargo, les historiadores extranjeros -aten 
tos exclusivamente a los textes clâsicos- interpretan la 
escena come la lucha de Hércules con otro rey que no fue 
ra Geridn el "tricâpite". Kehrer, en su obra sobre Zurba 
rân, de 191R, ( 164) titula este cuadroj "Hêrcules golpea
al pugilista Eryx por el robo de los toros de GeriÔn". 
Después Soria adoptô tambiën esta interpretaciôn y la ra- 
zon6 de la siguiente forma;. "Erroneo-»usly interpretated 
as Hercules killing the "Spanish" king Geryon.Neither is 
Geryon identical with a Spanish ruler Geronte of Tarte- 
ssus, nor is he Hercules' victim in this painting. Ge­
ryon was a three-headed North-African tyrant whom Her­
cules killed with an arrow, thereupon stealing his cattle 
and driving it back to Greece. In Sicily, on the way ho­
me^ Hercules was challenged by King Eryx, a renowned pu­
gilist. Hercules killed Eryx by throwing him thrice to 
the ground. Zurbarân painted the hero as he quietly 
awaits Eryx'last gasp." (165 ). Opinidn tambiën mante- 
nida por Guinard, Brown y Tiziana Frati (166 ).
Sin embargo la interpretaciôn no es corrects, ya 
que, como heroes visto anteriormente, si Geriën, en la roi 
tologla clësica, era un ser monstruoso con très cuerpos, 
al ser "racionalizado" el episodic por los espafloles,se 
considère un primer Geriën rey de Espafia y très Gorio- 
nes hijos suyos que fueron los que propiamente lucharon 
con Hércules "uno a uno". Esto justifies la imagen del 
rey vencido por Hërcules en la lucha, segûn lo pinta Zur 
barân, y su inclusion en el ciclo del Buen Retire, como 
parte intégrante de la historia espafiola.
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En otro de los lienzos del ciclo, se ve a Hércu­
les agarrando, por medio de unos hierros, dos énormes pe 
fiascos situados sobre el raar, cuyas aguas discurren por 
el centro de la composiciën. Esta escena se ha descri- 
to, generalmente tambiën, como la separaciën de los 
montes Calpe y Abyla ( 167).
En el inventario de 1703, se cita el cuadro co­
mo "quando Hercules fue Atteinte del mundo" y Tormo seha- 
la que la confusiôn es con Hërcules separando los mon­
tes ( 168).
El episodic de Hërcules abriendo el estrecho de 
Gibraltar no aparece en las obras mitolôgicas mâs cono- 
cidad del mundo clâsico, por supuesto tampoco en las Me- 
tamorfosis y sôlo es mencionado asi por Sëneca, Plinio, 
Pomponio, Melo y Marciano Capela ( 169 ) • De estes, el 
texte mës conocido en Espafia en la ëpoca que nos ocupa, 
es sin duda el de Sëneca, que cuenta como Hërcules en­
tra en los paîses "tostados por el sol" y parte en dos 
los montes, por cuya brecha pénétra el ocëano, pasando 
despues al jardin de las Hespërides ( 170 ).
Esta narraciën no dejë huella alguna en los his­
toriadores espafioles -como hemos comprabado- que recogie 
ron, sin embargo, la colocaciôn por Hërcules de dos co- 
lumnas en los confines de Espafia y Africa, aclarando que 
so se trata de taies columnas sino de dos pefiascos que 
sirvieron, mâs bien, para "estrechar" el paso de las a- 
guas de dos mares, sobre todo en Mariana :" El mismo es­
trecho se llamo Herculeo> a causa de Hërcules, el quai
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venido en Espafia y hechos a manos con grandes materia- 
les y rouelles, los montes dichos Calpe y Abyla, de la 
vna y otra parte del estrecho (que son las columnas de 
Hercules) se dlze quiso cerrar y cegar aquellas estrechu 
ras: cuya longitud es de quince millas" ( 171 ). Esta des- 
cripcidn parece mâs apropiada para la imagen que nos ofre 
ce el cuadro de Zurbarân, donde, si observameunos ademâs 
la posiciôn del cuerpo de Hërcules, vemos que la coloca 
ciôn de los brazos corresponde mâs a una intenciôn de a- 
proximar que de alejar las rocas.
Se trata pues del famoso trabajo de Hërcules que 
consta inventariado en 1703 a continuaciën del de Geriôn 
y que se refiere a un episodic de la Historia de Espafia 
y, al mismo tiempo, se relaciona con la divisa de los Ausi 
trias.
AsI pues, la segunda razôn importante para la apa- 
riciôn de Hërcules en el Salën de Reinos séria su vincu- 
laciën a la historia de Espafia.
Finalmente, la ültima causa para justificar su pre 
sencia séria la comün a todas las obras dedicadas a Hër­
cules: el parangôn que se hacia entre sus victorias con­
tra los menstrues (Bien sobre Mal) y las victorias del 
principe sobre sus enemigos. Similitud tanto mâs patente 
en el caso de Espafia, cuya politica era defendida como 
el triunfo de la ReligiÔn sobre la Herejia, es decir, ad 
quiria un valor no sôlo moral, sino politico y religiose.
Esta politica habCa ocasionado una serie de guerras 
contra paises protestantes (Inglaterra, Alemania, Holanda)
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y sus allados (Francia), cuyos resultados victoriosos 
para Espafia, se representaban en doce lienzos (Brisach, 
Fleurus, Cohstanza y Rheinfelden, pertenecientes a la Gue­
rra de los 30 afios; Breda, Julier*, Bahia, Puerto Rico y 
San Martin, de laigüerra contra Holanda;el Socorro de Gé 
nova, contra Francia; y la Defensa de Câdiz, y la isla de 
San Cristôbal, contra Inglaterra), situados debajo de 
las fuerzas de Hërcules en el SalÔn de Reinos. El nexo 
pues entre los trabajos de Hërcules contra el leën, la 
hidra, el Can Cerbero, el toro, el jaball, y Anteo, y 
las batallas sostenidas por el rey espafiol contra holan 
deses, ingleses, franceses y aliados, no era diffcil de 
establecer.
En cuanto al sentimiento religioso de la contien 
da se puede captar por un cuadro, incluido en el ciclo de 
las fuerzas para el Buen Retiro, y que, sin embargo, no 
era propiamente un trabajo de Hërcules, sino el momento 
fundamental de su vida. Este cuadro représenta a Hër- 
cules atormentado por la tûnica de Neso. La escena repro 
duce los ültimos sufrimientos del hëroe y por ende los 
momentos anterlores a su glorificaciôn.
En el lienzo,Hërcules trata de arrancar el vesti- 
do envenenado que le abrasa mientras eleva la mirada al 
cielo,al fonde se ve la figura del centaure cuya maldad 
fue castigada por Hërcules y trajo, como consecuencia , 
la muerte del hëroe. Des^uës de ësto, Hërcules pasarla 
al Olimpo como un dies mâs y quedarla asi recompensada 
su heroica lucha contra el mal.
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El paralelismo del sufrimiento de Hércules, que 
arranca la tûnica envenenada como acto previo a su glo- 
rificaciôn, con la purificaciôn final exigida al cristia 
no, es establecido literariamente, por el dominico Hor- 
tensio Félix de Paravicino, predicador que fue de Felipe 
III e Intimo amigo de Simën de Rojas, confesor de Isabel 
de Borbën, mujer de Felipe IV.
El dominico sefiala la significaciôn moral de es­
te suceso de Hércules: "Que a pedazos arrancô con la ca- 
misa venosa su roisma carne en el fuego de Oeta, despo- 
jo parecido al que San Pablo encarga del hombre viejo 
tan incorporado con la camisa y veneno de la sierpe de 
Adân" (172 ).
Asi pues, tampoco faltarla en el ciclo del Buen 
Retiro, la alegorla cristiana del héroe.
Resumiendo todo lo anterior tenemos la idea rec- 
tora del programa decorativo del Salën de Reinos.
La gran sala mostraba la grandeza de la monarqula 
hispana, no sëlo territorial (24 reinos representados por 
sus armas) sino moral: la misiôn de Espafia como defensora 
universal de la ReligiÔn contra la Herejia y por tanto 
del Bien sobre el Mal. Las batallas contra palses europeos 
enemigos del catolicismo podlan compararse con los traba 
jos del Hércules de la AntigUedad quien, al mismo tiem­
po, representaba al monarca entonces reinante -Felipe IV- 
ligado a él por historia y por sangre. En razôn de esto 
ûltimo se eligieron algunos episodios de la historia de 
Hércules y se colocaron tambiën los retratos de los as- 
cendientes y del heredero del monarca reinante.
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El rey, como nuevo Hërcules, habîa sometido a los 
modernos monstruos, con su valor y su virtud, y a ël, al 
Igual que a Hërcules tras el tormento final, aguardaba la 
recompensa de la inmortalidad y la gloria imperecedera.
La comparaciën en este cag.rO no era tan ficticia 
como en otros palses puesto que Espafta tenla atestiguado 
por su historia y por sus reyes, su antigua estirpe heroi 
ca. La grandeza que se exaltaba en el SalÔn de Reinos se 
concretaba en un momento y en una persona; Felipe IV, ver- 
dadero Hërcules reencarnado, a quien habla correspondido 
en ese momento preciso impulsar la lucha contra los pro­
testantes y cuyos triunfos se comtanplaban alll mismo.
Observamos finalmente, que este programa servla, 
indèrectamente, para justificar e impulsar la politica be 
licista emprendida por el Conde Duque de Olivares, promo­
ter del palacio y del salôn, quien aparecla precisamente, 
en uno de los cuadros -el de Maino- ofreciendo a Felipe 
IV la corona de la gloria, es decir, que el programa ico- 
nogrâfico subrayaba al tiempo que los triunfos del rey, 
los del Conde Duque, a quien el monarca debla la victoria.
El ciclo de Hërcules para el Buen Retiro fue en- 
cargado a Zurbarân en 1634,-como hemos visto-, debido sin 
duda a su féuna sevillana y a su ami stad con Velâzquez, 
pintor del rey.
El teroa, segûn la idea concebida para el Salôn de 
Reinos, le debiô ser dado al pintor en la Corte, y Zurba 
rân, realizô los lienzos con premura ya que se le encar-
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garon en mayo de 1634 y en noviembre del mismo afto esta- 
ban ya terminados todos los de Hércules mâs dos de batallas.
Ni que decir tiene que la pintura mitolôgica era 
totalmente ajena a la producciôn de Zurbarân, que no hi- 
zo, ni antes ni después, ninguna otra obra de este carâ£ 
ter. Su sensibilidad sabla reflejar bellamente el senti- 
miento religioso, pero carecla de expresiôn adecuada pa­
ra la belleza de la fâbula.
Se han sefialado ya algunos grabados como posibles 
fuentes para estos cuadros de Zurbarân. Soria indicé co­
mo modelos algunos grabados de Beham, asi por ejemplo, el 
de Hërcules y Anteo (de 1545) para el mismo tema del Buen 
REtiro, el de Hércules luchando con los centauros (de 1542) 
para la posiciôn de los pies de Hërcules en su lucha con 
el leén de Nemea, de Zurbafan, y el de Hërcules abrasado 
por la tûnica de Neso (de 1545), para la figura del cen­
taur o, en el lienzo del mismo tema de Madrid ( 173 ).
Tambiën seûalô Soria el grabado de la lucha con 
el leôn de C. Cort, segûn dibujo de Frans Floris, como 
modelo para el mismo tema de Zurbarân (174 ), y el
Hércules luchando con el dragôn de las Hespërides, de 
Frans Floris, para la posiciôn de Hërcules en la lucha 
con Geriën, de Zurbarân ( 175 ).
Finalmente, para la figura de Hërcules arrancân- 
dose la tûnica de Neso, Soria sugirië el modelo de la e^ 
cultura de San Jerënimo de Torrigiani -Museo de Sevilla- 
y el grabado del mismo tema de Bernardo Salomôn (1528)
( 176 )• Sewel por su parte, sugirië el San Jerënimo de
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Leonardo como modelo para Hércules, coraposiciën ésta 
que, en efecto, esté muy prôxima a la de Zurbarân.( 177 ).
Aunque de las fuentes que cita Soria, algunas son 
tan lejanas como dudosas, y modelos para actitudes par- 
ciales de las composiciones son faciles de encontrar si 
se sabe subdividir las obras convenientemente, si resu], 
ta indudable que el pintor acudië en este caso, como 
tantas otras veces, a estampas para la realizaciën del 
ciclo de Hércules.
Por otro ladOy el examen detenido de los Hércules, 
no ofrece duda acerca de su inspiraciën en el grabado, 
inspiraclën que debiô ser copia fiel, en algunos casos.
Sabemos que Zurbarân posela gran cantidad de es­
tampas, como atestigua su testamento (178 ) y que las em 
pleaba con mucha frecuencia, como se ha demostrado en nu- 
merosas obras religiosas. Sin embargo, sabla elaborar el 
modelo con un toque personal que le daba la soltura pro- 
pia del creador, cosa que no pasa en absolute, en el ca 
so de los trabajos de Hércules, hasta el punto de que, 
ni por su calidad ni por au técnica, se habian atribuJT- 
do éstos a Zurbarân, con firmeza, hasta que Maria Luisa 
Caturla descubriô la carta de pago al pintor, y aûn ella, 
reconociô la extrafieza que produclan dentro de la obra 
del maestro y la justified por la intervenciôn de "algu­
nos colaboradores madrilehos suyos" ( 179).
Sin embargo, creemos que en este caso, como en el 
anterioiT'^sto de Pacheco -salvando las distancias entre 
arabos- hay que contar, no solamente con la falta de prâc
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tica en la pintura de historiés mitolôgicas, sino, prin­
cipe Imente, con la falta de identificaciôn del pintor con 
el tema propuesto. Por ello, los cuadros de Zurbarân re­
sultan pobres y rigidos, aunque poseen gran calidad en 
ciertos detalles como los paisajes del fondo de algunos 
de ellos. La figura de Hércules sobre todo, estâ muy le- 
jos de la nobleza y prestancia que el personaje y la oca- 
sién requerlan y es dudoso que la anécdota, contada por 
Palomino, sobre la visita de Felipe IV al estudio de Zur 
barân y el apelativo de "Pintor del rey y rey de los pin- 
tores" ( 180) que le diô, se le ocurriese al rey mientras 
le vela pintar las fuerzas de Hércules.
Tormo seAala a Velâzquez como director de la de- 
cor acién del Salôn de Reinos ( 181) apoyândose en que en 
1686 se cataloga un boceto de mano de Velâzquez pertene- 
ciente al "Salôn Dorado del Palacio" que pudiera pertene- 
cer al Buen Retiro; este papel de Velâzquez es sin embargo 
rechazado totalmente por Bonet ( 182).
Aunque desde el punto de vista actual parece lôgi- 
co que un gran artista, como Velâzquez, llevara la direc- 
ciôn de un programa pictôrico, en la éapoca que estudia- 
mos no era asi y los progreunas de mayor empefto se encar- 
gaban a personas de letras^ generalmente eclesiâsticos con 
experiencia en interpretaciones y simbolismos.
El inspirador del programa del Salôn de Reinos del 
Buen Retiro, debiô estar en contacto estrecho con el Con­
de Duque de Olivares, el mâs interesado en las obras del 
palacio y en la exaltaciôn de la figura del rey y de su 
politica.
Sabemos que el Conde Duque era persona culta que
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posela una inmensa biblioteca, la cual consultaba con fre­
cuencia. En ella predomlnaban los libros de Historia Anti­
gua (Clâsica) preferidos del conde duque y cuya lectura, 
segûn el testimonio de D. Francisco Manuel de Melo, habla 
dejado huella incluso en su manera de hablar ( 183); asi 
pues, Olivares, admirador de las grandes gestas de la An- 
tig"uedad, imaginarla un canto seme j ante para su sefior, 
alabanza que, al mismo tiempo, repercutirla indirectamen- 
te en ël, su inmediato brazo ejecutor.
Justi sehald a Olivares como el director del pro­
grama, aconsejado por Velâzquez y Maino ( 184 ), obser-
vaciOn esta ûltima muy importante ya que el dominico unia 
a su condiciOn de pintor la de religioso y hombre de le- 
tras, frecuentador de academies literarias ( 185 ), sin 
embargo, hay otro personaje importante que pudo influir 
poderosamente en la elecciôn del programa del Salôn de 
Reinos. Se trata de Francisco de Rioja, el famoso poeta 
sevillano, erudito de largos estudios, canônigo y conse- 
jero de la Inquisiciôn.
Rioja fue toda su vida amigo Intimo del Conde Duque 
a quien siguiô en su marcha a la Corte donde ejerciô de 
bibliotecario del rey y de Olivares, ademâs de ser el re­
dactor mâs frecuente de los documentos del valido ( 186 )• 
Es posible pues que a êl se deba la concreciôn en imâge- 
nes de la idea del Conde Duque y la elecciôn de las fuen 
tes histôricas y literarias en que habian de basarse las 
obras pictôricas del Salôn de Reinos.
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La Casa de la Panaderfa
La relaciôn Hércules-monarqula estâ expresada 
igualmente en otra obra reallzada aftos mâs tarde.
En la Plaza Mayor de Madrid se comenzô a edifi- 
car, ya a fines del siglo XVI, la Casa de la Panaderla, 
edificio que habîa de cumplir una doble misiôn para la 
villa; por un lado utilitaria, en cuanto a los suminis 
tros de pan, y por otro oficial, en cuanto a recepciôn 
de personalidades para los festejos que se celebraban 
en la plaza, dada su situaciôn. Desde un principio se 
reservô la delantera del primer cuarto de la Casa para 
la asistencia de los Reyes a los festejos ( 187 ) y al 
terminar la obra se colocô sobre el balcôn un tablero 
con las armas del rey y de Madrid ( 188 ) , reinando ya 
Felipe IV.
En 1672 un incendio destruyô casi totalmente la 
Casa de la Panaderla, y al reconstruirla se decoraron 
très de sus techos con pinturas al temple, encargadas a 
Claudio Coello y José Ximénez Donoso.
Estas pinturas correspondian a la escalera y a 
dos salones del primer piso. De ellas sôlo se ha conser 
vado la pintura de un salôn - justamente el que nos in 
teresa por la iconografla- y la copia fiel, pero moder 
na, de otro.
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En la escalera se representaron los escudos de 
Castilla y Leôn entre adornos de arquitectura. En uno 
de los salones se pintô el escudo de Madrid entre moti­
ves décoratives y en otro - cuyos balcones daban a la 
Plaza Mayor- y que era el reservado a los Reyes, se pu- 
so el escudo de la monarqula sostenido por las virtu- 
des, en el centro del techo, y arquitecturas fingidas en 
las partes latérales; entre estas arquitecturas se pueden 
ver una serie de lunetos simulados, que cobijan a su vez 
ocho medallones, en cuatro de los cuales -los de los la 
dos menoi»res- se représenta el escudo de Madrid, y en 
seis -los de los lados mayores- sendos trabajos de Hër­
cules.
Como puede apreciarse^, a la obra se le diô un carSc 
ter decididamente oficial, muy bien refiejado en la ico­
nografla, asi se representô, primero, el escudo del Rei- 
no -en la escalera- el de la Villa -en el salôn introduc 
torio- y el de la Monarqula -en el salôn de recibir- que 
era naturalmente, el reservado a los Reyes para su estan-
cia en la Casa de la Panaderla.Este ûltimo -el Ûnico ori
ginal conservado- es el que ahora nos interesa.
El denominado salôn de Reyes es de pequeflas dimen-
siones y su decoraciôn la componlan un zôcalo de azule- 
jos (que tenlan originariamente doce escudo de las armas 
reales y doce de la villa ( 189) y del que se conservan 
algunos fragmentos) y las pinturas del techo. En este ûjL 
timo, como hemos dicho, se representô, ocupando todo el
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centro, el escudo de los Austrias espafioles sostenido 
por cuatro figuras identificadas con las cuatro virtu- 
des cardinales y alrededor pequefios grupos de amorci- 
llos que sostienen ramas y cintas entre celajes.
El resto de la decoraciôn estâ formado por arqui 
tecturas fingidas que dividen el espacio en ocho lune­
tos, cuyo interior estâ ocupado por sendos medallones; en 
los correspondientes a los lados mayores se pueden ver 
representados, de izquierda a derecha, la lucha de Hér­
cules con el toro, con el dragôn y con la cierva, y en 
el lado opuesto Hércules con el tripode (?), la lucha
de Hércules con el leôn y con la hidra.
El simbolismo que se le quiso dar a esta habita- 
ciôn parece claro. El saloncito,destinado a la estancia 
de los reyes durante los festejos organizados por la vi­
lla, se planteô como homenaje del municipio a la monar­
qula y por ello se representô el escudo de la casa de
Austria, colocando las figuras de las virtudes que lo 
sostienen y lo defienden a un tiempo, dando asi a la 
monarqula, el doble carâcter de poseedora y defensora de 
la virtud. Este aspecto estâ subrayados por las pinturas 
de los medallones, en que se muestran algunos de los tra 
bajos de Hércules, alegorla suficientemente conocida del 
triunfo del Bien y alusiôn a la misma monarqula, por la 
vinculaciôn que se le suponla con el héroe, como hemos 
visto ya ampliêunente.
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Las pinturas de Hércules tienen asi el doble pa 
pel de alegorla moral y de motivo herSldico de los Aus 
trias, ya que en el salôn de la Casa de la Panaderla, 
alternan los escudos del Oso y el Madrofio, representa- 
ciôn de la Villa de Madrid ( 190 ) con las medallas de 
los Trabajos de Hércules, representaciôn de los roonarcas.
Estas pinturas fueron encargadas a Claudio Coe­
llo y a Ximénez Donoso, que se comprometieron en manco- 
mûn a terminar la obra a finales de marzo de 1674, segûn 
dibujos entregados por los propios artistas para su re- 
visiôn por la Junta Municipal ( 191 ), cada uno sin em­
bargo, realizô la labor mâs afin con su especializaciôn 
encargândose Coello de las figuras centrales del techo y 
Donoso de las arquitecturas y muy posiblemente de las 
medallas de Hércules ( 192).
Precisamente una de estas medallas delata a la 
perfecciôn el original tomado como modelo. La imagen 
que représenta a Hércules atacando al dragôn del jardin 
de las Hespérides, en la Casa de la Panaderla, copia fi- 
dellsimamente la misma imagen realizada por el equipo 
de Anibal Carracci en la Galerla Farnesio de Roma. La 
obra de la Galerla Farnesio, realizada hacia 1602-1604 
fue desde el primer momento uno de los conjuntos mâs ad 
mirados y visitados por los artistas en Roma y es lôgico 
suponer que Donoso, durante su estancia en esta ciudad, 
acudiera como tantos otros a copiar y estudiar la obra 
de Carracci, aunque las pinturas de la Galerla llegaron
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tambiën fâcilmente al mundo artistico no romano, a tra 
vës del grabado, siendo C. Cesio y P. Aquila los prime 
ros en grabar las pinturas de la Galerla ( 193 ).
John R. Martin en su estudio de la Galerla Far­
nesio explica el simbolismo de. la historia de Hërcules 
con el dragôn en analogla con la historia de Calisto 
representada en oposiciôn en la misma sala, pero de sig 
nificado similar por ser aunbos protegidos de los dioses 
y divinizados finalmente tras haber sufrido muchas pena 
lidades (194 ).
El tema de Hërcules fue representado teunbiën por 
Anibal Carracci en el Camerino Farnesio, cuya sala estâ 
dedicada a distintos episodios del hëroe clâsico. En la 
decoraciôn del camerinS ^ ^l§arecen entre los estucos del 
techo, medallones con varios trabajos de Hërcules, cuya 
funciôn es muy similar a la de los medallones de la Ca 
sa de la Panaderla, pero sin embargo, los trabajos repre 
sentados en el camerino no se corresponden con los ele- 
gidos para la Casa de la Ignaderla, por lo que no puede 
hablarse en este caso de una influencia tan directe co 
mo la observada en la pitura de la Galerla Farnesio.
Aunque el simbolismo general aplicado a Hërcules, 
tanto en la galerla como en el camerino, es el de "Ima­
gen de la Virtud" que puede, naturalmente, aplicarse a 
la pintura espafiola de la Casa de la Panaderla, los me 
dallones de la obra madrilefia fueron elegidos mâs por 
su relaciôn con los monarcas hispanos que por su vincu­




Uno de los capltulos mâs interesantes para el 
estudio de la mitologla en la pintura espafiola es el 
de las decoraciones de fiestas pûblicas.
En estas fiestas, tan numerosas en la Espafia 
barroca, se hacia amplio uso de la mitologla y su es­
tudio constituye uno de los capltulos mâs interesantes 
para compr^er el papel que este gënero desempefia en el 
arte del siglo XVII.
Este tema -como tantos otros de nuestro arte- e£ 
tâ aûn sin estudiar. En realidad, lo Ûnico que se ha he 
cho al respecto ha sido publicar los escritos contempo- 
râneos sobre el tema, aprovechando los datos histôricos, 
y dar a conocer la organizaciôn y desarrollo de algunos 
de estos festejos.
Para iniciar el estudio de tal tema tenemos el 
viejo y valioso libro de Alenda, Relaciones de Solemni- 
dades y Fiestas Pûblicas de Espafia, la mayor recopila- 
cidn hecha hasta ahora, que nos hace asequible el mane- 
jo de las fuentes con una somera descripcidn de cada 
una de ellas, al tiempo que nos da una primera nociôn 
del VOlumen de fiestas. (196 )
Las fuentes proporcionan la descripcidn -en oca 
siones muy pormenorizada- de cada uno de los elementos 
que intervienen en el festejo y la narraciën del desa­
rrollo de la fiesta. Generalmente lo que pretendlan e£
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tos escritos era dejar un testimonio duradero de la 
idea desarrollada en el programa iconograflco de los 
monumentos -cuando los habla- y de la manera como se 
llevô a cabo.
Desde el punto de vista plâstico estas fiesta) 
son de la mayor importancia tambiën, pero, para reali- 
zar un estudio desde este enfoque, tropezamos con la 
dificultad de que estas obras de arte efimeras, estaban 
naturalmente, destinadas a la destrucciën y por tanto 
-y aqul sin duda estâ la principal causa de no haberse 
abordado el estudio desde un punto de vista artistico- 
no quedan hoy testimonios materiales para hacer un es­
tudio histërico-artistico. Ahora bien, ëste que sin du 
da alguna, es un impedimento para el estudio estllisti 
CO y formal, no impide que desde el punto de vista ico 
nogrâfico, conozcamos los temas representados y una vez 
establecido el interës porun tema, permits rastaar al­
gunos escasos testimonios, que por medio de dibujos o 
estampas, puedan darnos tambiën la imagen plâs*rtica de 
la narraciën literaria.
De esta forma buscando pacientemente en las co- 
lecciones de dibujos es posible encontrar algunos real^ 
zados para taies festejos.
En cuanto a las estampas tenemos otra gran difi­
cultad para el caso espafiol, y es que a pesar de exis- 
tir bastantes obras impresas sobre festejos püblicos 
espafioles, ëstas no suelen tener grabados que nos acer 
quen la imagen ptct6rica o escHJtSrica, lo que decepcio 
na y desalienta para continuer el estudio.
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Un buen ejemplo de esto ûltimo lo puede consti- 
tuir los datos que tenemos sobre una de estas obras. Al 
efectuarse la entrada de Maria Ana de Austria en Madrid, 
se escribiô el famoso libro, Noticia del Recibimiento i 
Entrada de la Reyna nvestra Seflora Dofla Maria-Ana de Aus­
tria en la muy noble i leal coronada villa de Madrid( 197 ) 
El Ayuntéoniento de Madrid mandô que "se imprimiese un 11 
bro con esteunpas de los arcos y demâs orna tos que tenlan 
las calles desde el Palacio del Buen Retiro hasta el 
Real Alcazar, donde se contasen todas las fiestas" ( 198 ) 
intenciôn que, sin embargo, quedô frustada por un decre 
to real, ordenando a la villa que en lugar de hacer un 
libro nuevo sobre la entrada de la reina "asista con lo 
que pueda" a la impresiôn del libro que el rey ha encar 
gado a Réunirez de Prado ( 199 ) , perdiéndose asi la oca- 
siôn de ver realmente los citados elementos, pues el 11 
bro publicado, que ha llegado a nosotros, es precisamen 
te la Noticia del Recibimiento i Entrada de la Reyna,an 
tes citado, que se hizo bajo la direcciôn de Réunirez de 
Prado y cuya ûnica estéunpa es la portada.
Aqul estâ otro de los contrastes desfavorecedores 
del arte espafiol. A pesar de que en Espafia se imprimian 
bastantes obras sobre festejos pûblicos, éstos no sollan 
ir acompafiados de estampas que ilustrasen el texto y, 
frecuentemente, la ûnica ilustraciôn se limitaba a la 
portada -si acaso-. Por el contrario, en otros lugares 
-Italia y Paises Bajos por citar los mâs importantes-
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las publicaciones sobre festejos sollan ir acompaftadas 
de buenos grabados, realizados a veces por primeras fi­
guras de la pintura, como Rubens por ejemplo ( 200 ),y 
nôtese que, en muchas ocasiones, los festejos mâs impor 
tantes correspondian a la entrada de personajes politi­
cos, pertenecientes a la familia real espafiola, por ejem 
plo, el paso por Italia de reinas espafiolas procédantes 
de Austria, o viceversa, y la entrada en Bruselas, Gan­
te, etc., de gobernadores OBspafioles, por ejemplo Isabel 
Clara Euguenia y el Cardenal Infante.
Esto no era debido a la falta en Espafia, de arti^ 
tas que dibujasen el original, ni de grabadores que su- 
piesen llevar a buen término la idea (recuérdese por e- 
jemplo la obra del grabadop Pedro de Villafranca, por e^ 
tos afios), aparté de que gran nûmero de libros espafioles 
esthan impresos en Amberes, sino, probablemente, a su ma 
yor COSte y poca demanda.
Asi pues para realizar una primera aproximaciôn 
al estudio de las obras artisticas de las fiestas pûbl^ 
cas, hemos de conformarnos con las descripciones litera- 
riascomtemporâneas, y con una serie escasa de dibujos 
que pueden darnos una imagen plâstica de lo que fue la 
obra terminada.
En toda clase de fiestas se hace amplio uso de la 
alegorla y ésta se sirve en gran parte de la mitologla, 
sobre todo para las fiestas no religiosas, las mâs inte­
resantes para nosotros.
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Entre las fiestas civiles mâs solemnes estân las 
recepciones oficiales de personajes reales en una ciu­
dad, bien sea por viaje de los reyes fuera de la Corte, 
bien por casamiento del monarca y recepciôn en la Corte 
de la nueva esposa, bien por embajadas de otros palses.
En estas ocasiones el lugar de recepciôn prépara 
ba una serie de fiestas al recien llegado, engalanando 
sus calles y fijando un itinerario para la comitiva,a 
lo largo del cual se levantaban monumentos conmemorati 
vos de la entrada. Entre éstos, los mâs usuales eran 
los carros y los arcos triunfales que, a imitaciôn de 
los hechos en la Antigüedad clâsica, retornaron con 
fuerza a partir del Renacimiento.
En los arcos triunfales, levantados en los luga­
res mâs significativos, o de parada obligatorla, se co- 
locaban esculturas y pinturas que expresaban al mismo 
tiempo, un homenaje de la ciudad al recien llegado, una 
alabanza de sus cualidades y una exaltaciôn de las vir­
tudes y dones que el lugar ofrecla al nuevo personaje. 
Para todo ésto se usaba, naturalmente, la alegorla en 
su mayor cuantla.
Estos monumentos, por ser de câracter transito­
rio, se realizaban con materiales ligeros de menos cos 
to y fâcil destrucciôn, cuyo manejo sencillo permitia 
realizar en poco tiempo y sin grandes complicaciones, 
una cantidad de obras considerable por su nûmero y sus 
dimensiones.
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Como la ocasiôn requerla, el conjunto debla dar 
sensaciôn de grandiosidad y riqueza, y para ello se imi 
taba en los pobres materiales, la riqueza de los bronces, 
jaspes, mârrooles y otras piedras ricas, que habian de 
dar suntuosidad a la obra, aunque, conocida su verdade- 
ra entidad, eran objeto de las sâtiras de los ciudadanos.
Un ejemplo de lo que querlan ser y lo que real­
mente eran estas obras, lo tenemos en la recepciôn que 
Madrid hizo a Margarita de Austria, mujer de Felipe III, 
en 1599.
Para su entrada se levantaron los acostumbrados 
monumentos y el ingenio popular dedicô un Soneto a las 
fiestas de Madrid, que describe satiricamente los monu 
roentos y los festejos ( 201).
En el soneto se citan como "arcos de papelôn",los 
pomposos arcos de triunfo • levantados por la villa y que, 
seguramente imitarlan mârmoles y bronce, palabras que fi. 
guraban en el contrato y que han hecho creer que inter- 
vinieron taies materiales en su construcciôn ( 202).
En los contratos, en efecto, se habla de materia­
les nobles que las obras han de imitar. Asi por ejemplo, 
en la entrada de Maria Luisa de Orleans a Madrid, en 
1680, se contratan très de sus arcos principales con Clau­
dio Coello, Donoso y Matlas de Torres, quienes a su vez, 
hicieron contrato con los doradores José Moya, Felipe 
Sânchez, Bias Solano y Juan Carrasco, en el que éstos se 
comprometen a "pintar los dichos raârmoles y jaspes que 
se han de fingir en la talla, columnas y demâs partes 




Los monumentos se elaboraban con arreglo a un 
programa pensado por una persona erudlta, a la que se 
recurria para idearlo, tal y como sabemos en algunos 
casos concretos, que estudiaremos mâs adelante.
A la ejecuciôn formai de las obras se le daba 
mucha Importancia y se encargaba de ella a artistas de 
primer orden y vinculados a la Casa Real, taies como 
Leoni y Bartolomé Carducho, en la entrada de Margarita 
de Austria, Cano, Rizi y Herrera Barnuevo, en la entra­
da de Marfa Ana de Austria, Claudio Coello y Ximénez 
Donoso, en la de marfa Luisa de Orleans, y Palomino, en 
la de Marfa Ana de Neoburg. No puede decirse que se me 
nospreciase, oficial ni socialmente, la ejecuciôn de 
taies obras.
Estos artistas trazaban cada una de las obras de 
conjunto y, como hemos visto, contrataban a su vez con 
otras personas los trabajos auxiliares, realizando ellos 
las partes mâs comprometidas.
Las obras se escalonaban a lo largo del itinera­
rio oficial que unIa los sitios mâs importantes de la 
poblaciôn y era prâcticamente invarialble en todas las 
ciudades.
En Madrid, la entrada se hacia por la Puerta de 
Alcalâ y la recepciôn oficial iba desde el Prado (Buen 
Retiro) hasta el Alcâzar, por la carrera de San Jerôni. 
mo y calle Mayor.
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lia conmemorati va de la abdicaciôn de Carlos V en Feli. 
pe II ( 206), y se venla repitiendo a lo largo de toda 
la historia de los Austrias.
En las entradas reales del siglo XVII tuvo Hér­
cules un papel muy importante.
De la entrada de Isabel de Borbén no sabemos mu 
cho pues las descripciones son muy superficiales ( 207) 
Mâs interesante es la de Maria Ana de Austria.
Entrada de Maria Ana de Austria
El 4 de noviembre de 1649 entra en Madrid Maria 
Ana de Austria, segunda mujer de Felipe IV. A su llega- 
da se prépara un gran recibimiento de la corte a su so- 
berana, cuyos monumentos y festejos nos son bien cono 
cidos por la obra impresa Noticia del Recibimiento i 
Entrada de la Reyna nvestra Seflora...-ya citado- que 
sin el nombre del autor ha llegado a nosotros,(por 
cierto con bella portada] dibujada por Rizi y grabada 
por Pedro de Villafranca, cuyo dibujo conservamos tam- 
bién ( 208) . *
En esta obra, de 118 pâginas, se describen cui- 
dadoséunente los monumentos levantados y las imâgenes 
que comprende su iconografla, asi como el significado 
que se les da, igualmente se copian, cuidadosamente,las 
inscripciones latinas y castellanas puestas en arcos y 
pararoentos.
El autor del programa de esta entrada fue el 
célébré Ramirez de Prado "superintendente y protector 
de todos sus aparatos...que... pensé discurrié i dis-
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dlspuso sus execuciones", como dice textualmente el 
libro que describe la entrada y que debid escribirse 
con la intervencidn directa del mismo autor del progr_a 
ma ( 209), quien incluse inventd la portada, como se 
hace constar en ella: "Ramirez de Prado invenit".( 210)
La intervencidn de este feunoso erudite nos indi- 
ca, per un lade, que el programa de una entrada real 
se cuidaba extraordinarlamente y se encomendaba a pe£ 
sonas conocidas per su saber ( 211), y per otro, que 
la entrada de Mariana es, en conjunto, y en cada 
una de sus partes, una sutil elaboracidn del mâs rice 
simbolismo, que, una vez conocido, nos ayudarS a com- 
prender el sentido que se daba, no s61o a una obra de 
arte concrete, sino a un determinado programa iconogrS 
f ico.
En el caso de Marfa Ana tenemos ademâs la venta 
jade conocer datos suficientesde su inventor, e in- 
cluso de poseer una copia del inventario de su biblio- 
teca ( 212), aspecto éste muy importante para conocer 
el trasfondo cultural y poder aventurer las fuentes en 
que pudo inspirarse su autor, aunque la biblioteca de 
Ramirez de Prado era tan rica que sus posibles fuentes 
son prâcticaunente ilimitadas.
El conjunto de decoraciones levantadas se ajus­
ta al itinerario acostumbrado desde el palacio del Buen 
Retiro al AlcSzar, con cinco arcos triunfales y otras
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decoraciones en lugares importantes.
La idea comûn a todo el programa era, naturalmen 
te, la bienvenida a la reina, expresando les buenos de- 
seos de Madrid, cantando las virtudes de Marfa Ana y 
exaltando la fama del monarca espaAol que le ofrecla su 
reino.
Se inagurd la recepciôn en la nueva puerta abler 
ta en las pêuredes del Buen Retiro, donde varias Virtudes 
acompaAaban a la Alegria para recibir primeramente a la 
reina.
Despuês estaba el monte Parnaso, levantado en- 
frente de la Torrecilla del Prado, en el que poetas es- 
pafioles de todos los tiempos -romanos, medievales y mo 
dernos- cantaban las excelencias de Mariana con sus ver 
SOS, figurados en cartelas, y coros de ninfas vivas 
con instrumentos acompafiaban el monumento.
Cuatro grandes arcos triunfales se dedicaron a 
las cuatro partes del mundo,para representar el conjun 
to de tierras en que estaba présente el poder del rey 
Felipe ("en que nuestro rey goza dilatados imperios"
(213 y. A cada uno de los arcos correspondis uno de los 
elementos,segdn explica la relaciôn. A Europa, el ele- 
mento iiel aire, por la distinta variedad de sus climas; 
a Asia, la tierra, por ser la mâs grandes de todas las 
partes; a Africa, el fuego, por tener tierras ardientes, 
y a Amërica, el agua, por sus caudalosos rfos.
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Se comenz6 por Europa por ser la parte donde 
mâs dorolnios tenla el rey de Espafta, y sede de la monar 
quia.
En cada uno de los arcos se hacia alusiôn a las 
victorias y conquistas conseguidas por la corona es- 
paftola, y es de destacar que, entre los hechos de la 
historia espaftola, se distingulan especialmente en estas 
representaciones, las que haclan referenda a la lucha 
mantenida por Espafta contra los enemigos de la Religiôn 
Catdlica. Se seleccionaron asi, los episodios de felayo 
en Covadonga, Alfonso VI en la conquista de Toledo (ar- 
co de Europa), la reina Isabel y la princesa Juana en 
la conquista de Granada, y Felipe III y Margarita expu^ 
sando a los moriscos (Arco de Africa). También se des- 
tacaban los episodios que aludian a la conquista del Nue 
vo Mundo, asI Alejandro Magno "que abriô las puertas de 
Asia igual que Felipe abrid Amërica" (arco de Asia) y 
Coldn, Pizarro y Cortës, conquistando nuevas tierras pa 
ra ofrecer al rey (arco de Amërica).
En el resto de los monumentos levantados -algunos 
de gremios, como el de boteros, plateros y peleteros- se 
hicieron alegorlas del Amor y se represent^ la genealo- 
gla de los contrayentes. Finalmente, a la entrada de 
palacio, se pusieron dos estatuas de Mercurio e Himeneo, 
para alabar al dios mensajero que habla traido a la 
reina y al dios de las bodas que presidirla la unidn 
de Ana y Felipe.
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Naturalmente, en todas estas decoraciones son 
Himeneo y Cupido los personajes mSs frecuentes, como 
corresponde a unas fiestas nupciales, pero también apa- 
recen otros dioses de la mitologla clSsica repartidos 
en el conjunto decorativo y, entre ellos, con mayor 
frecuencia que ningûn otro, aparece Hércules, en quien 
nos vamos a detener.
Su aparicidn en el conjunto triunfal dedicado 
a Mariana merece especial atencidn porque en cada me­
mento tiene una funcidn distinta, por lo que se puede 
estudiar bastante bien la funcidn iconoldgica del per- 
sonaje en el siglo XVII.
A lo largo del triunfo, la primera vez que pue 
de verse a Hércules es formando parte del Monte Parnaso, 
levantado prdximo a la Torrecilla del Prado.
SegÛn la descripcidn que seguimos, estaba colo- 
cado en estatua como "Hércules Sol, vestido a lo roma- 
no con la clava y la piel del ledn a sus pies y salien 
do de su cabeza rayos de oro" ( 214 ).
Para entender la significacifin de esta iconogra 
fla, y su presencia en el Parnaso, nos ayudamos de la 
relacién y de los versos que hay escritos en el monu­
mento. La Noticia del Recibimiento... dice que los ra­
yos de oro de su cabeza eran "luzida ostentacidn de 
las victorias de su elocuencia" y que sus atributos ca
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racterlsticos estaban sltuados a sus pies para indicar 
"que los habla usado antes que tuviese a su cargo la 
guarda de las musas" ( 215) . Es decir se ofrece una ima 
gen distinta a la consagrada que exalta la fuerza de 
Hércules.
Este papel de Hércules triunfador por la pala­
bra y no por la acciôn tiene, naturalmente, sus antécé­
dentes clâsicos, una de cuyas citas mâs précisas la te­
nemos el los Comentarios de Servio a la Eneida (libro 
VI) .
Este autor latino, cuyos Comentarios no falta- 
ban en la biblioteca de ningûn conocedor o estudioso 
de la Eneida -por supuesto no faltaban en la de Ramirez 
de Prado-, dice, comentando la frase de Virgilio " In 
vincla petivit" (v. 395): "Hercules a prudentioribus, 
mente magnis quam corpore fortis inducitur" ( 216 ).
Pero ademâs, la menciôn de Hércules como vence- 
dor de la elocuencia nos trae inmediatamente el re- 
cuerdo de la imagen de Hércules gâlico que, con las ca 
denas de oro de su elocuencia encadenaba los oldos de 
los que le escuchaban, imagen descrita por Luciano y re 
sucitada por Erasmo en 1512. Esta imagen, ya no lite- 
raria sino plâstica, se divulgô principalmente por el 
Emblema 180 de ALtciato "Que mâs puede la elocuencia que 
la fortaleza" ( 217) y en Espafta se podla ver pintada 
al fresco, en el techo de la Biblioteca del Monasterio 
de El Escorial ( 218 ) •
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Naturalmente, en el Parnaso del Prado -y menos 
en 164 9- no se pensé en ningûn momento incluir la ima­
gen del Hércules francés, aunque s61o fuese con refe­
renda a la elocuencia, y para ello, se buscé otra
imagen que hiciese referencia a la elocuencia sin re 
cordât para nada lo "gâlico". Esto se hallé -lo hallé 
Ramirez de Prado- en la imagen del Hércules Sol,que re- 
laciona al héroe con Apolo; asi, colocando en su ca­
beza la corona de rayos de oro se le identificaba con el 
dios Sol (219 ), que simbolizaba el respalndor de su 
elocuencia y se destacaba su valor intelectual por la 
presencia vigilante junto a las musas.
Pero ademâs, el Hércules Sol recogia otro sim- 
bolismo mâs concreto en el recibimiento de Maria Ana. 
Este se percibe por el juego de palabras Sol-Aurora.
A la esposa real era frecuente invocarla y re­
presentar la como Aurora, aludiendo no solamente a la be
lia diosa griega sino, principalmente, a la portadora de 
la luz que anunciadia el nuevo dia, es decir, se evo- 
caba en ella a la que habia de aportar un heredero pro 
mesa de nueva felicidad para la monarquia.
La Aurora era, naturalmente, perseguida por el 
Sol y por ello, si Aurora era la reina, nada mejor que 
la imagen de Hércules Sol para simbolizar al rey, que, 
Hércules por su valor, y Sol por su elocuencia, se 
disponia a cantar las bellezas de la Aurora junto a las 
musas. Asi se explica mâs claramente en los versos que 
se incluyeron en el mismo monte Parnaso del Prado.
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Por ejemplo, Juan de Mena "poeta que cantO a 
los reyes de Castilla" ( 220) y Urania "musa que cantô 
los dioses del cielo", dedicaron al nuevo matrimonio 
esta estrofa:
"De Hercules Sol,que emisferos 
Dos gira, no precursora 
CONSORTE ha de ser Aurora 
Coronada de Luceros" ( 221 )
y el mismo Apolo justificaba la presencia y explicaba
el papel de Hércules Sol entre las musas asi:
"Bien la voz suene canora 
D'este ya coro Espaflol 
Pues de Alcides se mejora:
Y cantele, pues es Sol,
Hymeneos a su Aurora." { 222 )
O sea, la primera apariciôn de Hércules en la 
entrada de Mariana, se debla a su asimilacién con el 
rey, de quien se alababa sobre todo la inteligencia, y 
que, situado entre las musas, debla cantar la llegada 
de su Aurora (Maria Ana).
La segunda aparicién de Hércules se realizaba en 
el arco de Africa y hacia alusién nuevamente al rey:"Es­
taba el monte Atlante con esfera sobre los hombros y a 
su derecha Alcides con... el rostro de parecido retrato 
del rey nuestro Sefior... Mostraba en su Acciôn recibir 
el Peso d'el Orbe, que Atlante oprimido le fiaba" (223 )
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Esta vez de lo que se trataba era de ensalzar 
el poder y la responsabilidad del monarca hispano y la 
conflanza puesta por los dioses en el monarca espaftol 
que, fuerte como Hércules, debla gobernar el mundo a 
él confiado. Ademâs se seftalaba la colaboraciôn que 
habla de prestar la reina en esta tarea, colocando su 
figura junto a Hércules:"que llegaba a sustentar el pe 
so" y sobre ellos Himeneo y Cupido. El verso correspon 
diente decla asi:
"ATLANTE soy, a cuya Frente altiva 
A descansar de su Inquietud vuelta,
Toda esa inmensa FABRICA se sienta 
Que en vez de Polo en mi cerviz estriva.
Su Peso, ni me agobia, ni derriva,
Porque Alcides conmigo se sustenta.
Que no ay Fatiga, que entre dos se sienta 
Ni Afan, que blando con la Vnion no viva.
Bien assi de Felipe, a*l justo Anhelo,
Con que el Onbro aplico a su MONARQUIA,
La carga lleba, aunque dorada, grave;
Pues porque pueda sustentarla, el Cielo,
Le da tan dülce Hermosa CONPARlA,
Que ya con ella, es facil, i suave. (224 )
La tercera aparicién es en el arco de Santa Ma­
ria y de ésta poseemos, afortunadamente, un dibujo que 
debié ser el original preparado por el artista para rea 
lizar la pintura del arco.
El dibujo, de Francisco Rizi, se conserva en la 
Biblioteca Nacional de Madrid (Barcia 460) y en él pue 
de verse a Colôn ante el rey Fernando el Catélico ( 225 )
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con otros personajes. La descripciôn de la escena, de- 
tallada como siempre, nos la da la Noticia del Recibi­
miento ... ; "Fernando el Catélico... sentado en el tro- 
no con Colén a sus pies con el globo y agujas en una ma 
no dando noticias de Indias y con otra Haves de nuevos 
reinos". A las espaldas de Colôn estân Hércules y Baco 
"que por aver sido celebrados en la Antigüedad, como 
Conquistadores de Nuevas Tierras i Provincias, admiraban 
con su Afecto, aquellas Felici^ades, despreciando tan- 
tos Afanes suyos, a la vista vencidos, de los Instrumen 
tos Ingeniosos, que, por remotos, i no conocido Runbo 
encaminaron conseguir tan dichosas, y sienpre admira- 
das Empresas".Tenlan enfrente una mujer "que en trage de 
India con sartas de esmeraldas y en la Diestra un Mi­
nerai d'ellas, representaba a Santa Fe, Corte del Nuevo 
Reyno de Granada".(226 )
AquI el papel de Hércules no es alegérico ni mi- 
tolôgico, sino histérico , como especifica el texto 
aclaratorio que nos dice esté» en el cuadro por su con 
dicién de conquistadores.
En efecto, como hemos vis to en los tejctos his- 
tôricos, se consideraba a Hércules un personaje real 
que vino a Espafta en los primeros tiempos de su his­
toria.
Esto mismo se dice de Baco, personaje que a 
veces se confunde con el mismo Hércules, a quien se
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le da también el nombre de Dioniso ( 227 )t aunque 
generalmente, se especifica que hay un segundo Baco 
visitante de Espafta: "Sabemos cierto aver entrado por 
el Andaluzia gran diversidad de gente con multitud 
de mugeres que segulan vn capitan llamado Dioniso,â 
quien despues dixeron Baco, y por otro nombre laco, 
y la gentilidad el tiempo adelante le tuvo por dios 
â causa de su gran hermosura y a causa también de mu 
chas cosas notables que hizo" ( 228 )• Por ello estâ 
Baco en el arco de Santa Maria, acompaftando a Hércu­
les en cuanto uno de los primeros conquistadores de 
Espafta, testigo de las hazaftas nuevas y mayores de 
sus descendientes.
La obra se le encargô a Rizi (229 ) y en el 
dibujo conservado, se identifies a Baco por los pâm- 
panos y racimos que lleva como tocado, segûn su ico- 
nografla clâsica. Esto nos lleva a considerar que las 
fuentes iconogrâficas del literato y del pintor eran 
distintas.
Sin duda Ramirez de Prado quiso hacer un cua­
dro histérico y dada la aceptaciôn qué él hizo de to 
dos los falsos cronicones (230 ) no dudé en poner a 
Hércules y Baco como personajes histéricos conquista 
dores de Espafta.
Rizi, por el contrario, lo que conocla era 
justamente el famoso dios griego celebrado en las ba
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canales y ésta es la imagen que él nos dio en el ar­
co de Santa Maria, y que conocemos gracias al dibujo, 
aunque no sabemos si ésta fue exactamente la imagen 
que se puso en el lienzo, dado que a veces se daban 
ôrdenes expresas de corregir sobre la marcha algûn 
detalle del dibujo y tal vez se considéré que aquel 
Baco representaba en realidad otro personaje distin- 
to del conquistador de Espafta, como dice Ocampo;"Hay 
otro Dionisio hijo de DEucalion y Pirra que ensefto a 
los griegos a plantar higueras y sacar vino de las 
uvas... y le hizieron templo como a dios adornandolo 
con pampanos... mas aquel Dionisio nunca passo en E£ 
pafta" ( 231).
En cualquier caso ésto nos indica las distin­
tas fuentes de inspiracién y conocimiento que tuvie- 
ron el inspirador del programa y el artista, y el co­
nocer la versién definitiva del lienzo nos ayudarla 
a seüber has ta que' punto se ejercla control sobre los 
artistes.
En otro lugar del mismo arco se colocaron las 
dos columnas de Hércules, el*'Plus Ultra"y Baco, indi 
cândose nuevamente la confusién de Hércules y Baco, 
sobre todo en la inscripcién:
"No ay mas MUNDO, que vencer,
Fue de Hercules Blason:
0 gran Filipe, sin ver.
Que no llego su anbicion 
Donde llega su poder" ( 232 )
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y en latin;
"Hercvleas ultra Metas, Bachique Labores 
Hesperias Leges, Imperiumque tuli." (233 )
De esta manera puede verse a lo largo de las 
obras de la entrada de Maria Ana, toda una serie de 
interpretaciones iconogrâficas de Hércules, como per 
sonaje histérico, como slmbolo del poder del monarca 
y como slmbolo del mismo rey, dado a las artes y 
al amor.
Entrada de Maria Luisa de Orleans
Algunos aftos mâs tarde -1680- se célébra de 
nuevo en Madrid la entrada de una reina, esta vez co 
mo esposa de Carlos II.
El itinerario es el acostumbrado y los arcos
levantados son cinco, junto con los adornos hêibitua- 
les en el Buen Retiro y en algunas de las calles de 
Madrid.
Por las descrlpciones que poseemos de los mo­
numentos levantados en esta ocasién ( 234 ), el nûme 
ro de figuras y escenas representadas fue bastante 
mayor que en la entrada anterior y los personajes me 
ramente alegôricos aumentaron, asi como las escenas 
de tipo religioso.
Las obras que nos lo describen no son, sin em
bargo, tan minuciosas como en el caso de Mariana por
lo que no es posible conocer bien el programa total.
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Como es légico, siendo la reina francesa, se 
concedié mucha importancia a aquellos temas que de­
mos traban la unién histérica de Francia y Espafta, por 
ejemplo los reyes San Fernando y San Luis, sus madrés 
las reinas castellanas, Anibal y el pacto con los fran 
ceses para el paso hacia Roma, y naturalmente, los 
temas relacionados con el Amor y el Matrimonio, pero 
no es fâcil saber la idea compléta del progreuna.
Hércules aparecié en dos lugares, en el arco 
de la Puerta del Sol y en la decoraciôn de la Plazue 
la de la Villa.
El Arco de la Puerta del Sol fue construido 
por Francisco de la Torre y realizô la escultura Pe­
dro Alonso de los RIos, Manuel Gutierrez, Enrique de 
Cardona y Mateo Rodriguez,y la pintura Matlas de To­
rres, Claudio Coello y José Donoso, (235 ) aunque pa 
rece que en un reparto posterior, le fue asignado fi­
nalmente el arco de la Puerta del Sol a Matlas de To 
rres (236 ).
Desgraciadamente no poseemos ninguna obra que 
podamos considerar reproduccifin de lo realizado en 
aquella ocasién por lo que debemos limitarnos a las 
descrlpciones literarias del arco.
El conjunto de la obra estaba dedicado, por 
un lado, a exaltar la devocién de los reyes de Espa­
fta y su lucha a favor de la Rel>4gién, tarea en la que
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no se empleaba ninguna figura raitolégica y por otro 
lado, se guerla hacer un paralelismo de esta tarea 
histérica del rey de Espafta con los personajes del 
mundo antiguo, la mayorla de ellos mitolôgicos.
Aunque no conocemos adecuadamente la compo- 
siciôn de cada uno de los lienzos y estatuas del ar­
co de la Puerta del Sol, si sabemos que se colocaron 
en oposicién y en paralelo de significaciôn, algunas 
escenas como el triunfo de la Fe sobre la Herejla (ca 
ra de la carrera de S, Jerénimo) y la Majestad de los 
dioses con Saturno sobre la Envidla (cara de la ce­
lle Mayor), las estatuas ecuestres de los cuatro san 
tos patronos de Espafta, Alemania. Francia e Inglate- 
rra ( 237) y las de los cuatro héroes griegos, Bele
rofonte, Perseo, Teseo y Piritoér ,a caballo también 
y luchando con sendos monstruos ( 238) y la reveren 
cia del emperador Rodolfo y de Felipe IV hacia el San 
tlSimo Sacramento con la guerra de los ciclopes con­
tra el cielo y la Religién, dando armas a Cadmo pa­
ra luchar contra el dragôn ( 239)•
Por este paralelismo se puede pensar que, en 
efecto, se quiso hacer en conjunto, una sirailitud en 
tre los personajes del mundo mitolégico y los de la 
historia comtemporânea en cuanto a su papel de de- 
fensores del bien, identificado naturalmente con la 
Religiôn.
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Aunque no con tanta exactltud, las descrlpcio­
nes consultadas citan también en otro de los cuerpos 
del arco de la Puerta del Sol, los lienzos de las ba- 
tallas de Alfonso II,Alfonso VIII y Lepanto, entre las 
estatuas dé Carlos V "y los Reyes CatClicos "y virtu­
des" ( 240 ) , y en la cara opuesta, en los mismos lu­
gares, los lienzos de batallas romanas, entre las fl 
guras de los emperadores Trajano, Teodosio, Adriano 
-todos ellos espafloles- y " Jano con cuatro caras 
y Hércules a sus pies con tres cabezas" ( 241 ).
Como los datos no son muy precisos y no tene­
mos ningûn documento grâfico que pueda mostrarnos la 
imagen, no sabemos muy bien si, como parece, se colo- 
ca a Hércules en paralelo con alguna virtud, ni tan 
siquiera la relacién que lo unia con Jano. El hecho 
de representar a Hércules con tres cabezas debe alu- 
dir a su victoria cobre Geriôn, el tirano que gober- 
naba Espafta y que segûn la mitologla posela tres ca­
bezas.
Como el contexto se refiere todo a la anti­
gua Roma, se puede recorder a este respecto que el 
dios Jano, citado junto a Hércules, era un dios ex­
clus ivo del panteôn romano y tenla un papel importan 
te en las guerres, por la defense oportuna que hizo 
en los tiempos primitivos de las puertas de Roma con 
tra un ataque improvisado de los enemigos, por ésto
— 403 -
se le confiriô la mlslén de protector de las puertas 
de la cludad y su doble rostro (hacia adelante y ha­
cia atrâs, o de cuatro caras, hacia los cuatro pun - 
tos cardtfinales) vigilaba las entradas.
Quizâs con una significaciôn prôxima a ésta se 
le colocô en el arco de la Püerta del Sol, y en este 
sentido cabrla explicar la presencia de Hércules junto 
a él, ya que una de las muchas funciones que se le asig 
naban coinciden con la del dios romano.
En efecto, Hércules, en cuanto vencedor del Mal, 
se consideraba también protector de las entradas por 
impedir el paso a los malvados y con esta funciôn se 
ponîa su imagen en las puertas.
El simbolismo era conocido de antiguo, incluso a 
nivel popular. Recuérdese a este respecto las numérosas 
casas espaftolas del siglo XVI que tenlan en sus jambas, 
o sobre su dintel, la figura de Hércules en actitud ame 
nazadora y la explicaciôn que para ello daba Luis Vives 
en 1539: "sollan puoner en la portada de casa a Hércules: 
aquel no dexêüsa entrar maies ni malos" ( 242 ) .
La explicaciôn recogida por el humanisme espanol, 
tiene sin duda sus fuentes en el mundo clâsico y era 
bien conocida en Italia, donde se usaba la imagen de 
Hércules en las entradas triunfales con este mismo sen 
tido. A este respecto es muy interesante seftalar que, 
justamente en Pavia, en la Puerta de Santa Marla^lugar 
en que se celebrô la entrada de Maria Ana de Austria,e£ 
posa de Felipe IV, de paso para Espafta con su séquito 
espaftol y austriaco, pudieron verse pintadas en sus pi-
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lares, dos imSgenes de Hércules. Una de ellas con cl£ 
va y la siguiente inscripciôn: "Praecipis Alcides Re- 
ginae pandere portas", otra, pisando Hércules un mons 
truo, decla: "Non tulit Alcides exponi Régia mostra"
( 243 ) .
ESto mismo pudo quererse expresar en Madrid, 
uniendo las figuras de Jano (vigilante de las entra­
das) y Hércules (protector de las puertas). Natural­
mente mientras no se conozca la imagen visual de la 
obra y la correspondencia que esta guardaba con las de 
mâs figuras del conjunto, no es posible comprender la 
verdadera significaciôn que Hércules tuvo en esta oca- 
siôn. Quizâs solamente relacionada con la guerra.
Tampoco hay que olvidar que Jano por sus nume- 
rosos rostros y su constamte vigilancia simbolizaba 
la prudencia y como tal aparecla en el emblema XVIII 
de Alciato, titulado "Prudentes" explicândose asi la 
variedad de sus rostros:
"iPor qué con tantos rostros te han fingido? 
iPor ventura es porque el hombre entero 
Y sabio ha de ser tal que juntamente 
Vea lo por venir y lo presents?"( 244 )
Si Jano estaba colocado en el arco de la Puer­
ta del Sol como slmbolo de la prudencia, Hércules po­
dla muy bien estar como slmbolo de la fortaleza o el 
valor y juntos ambos, representar el mismo papel que 
las virtudes que figuraban en la cara opuesta junto a
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los reyes espafloles.
En el adorno de la plazuela de la Villa encon- 
tramos la segunda representaciôn de Hércules. Esta vez 
realizando doce trabajos. Estos fueron pintados por 
Francisco Solis ( 245 ) con la colaboraciôn de Fran­
cisco Lizondo, Vicente Benavides y José de Salazar (246 ) .
Como en el caso anterior, una vez destrulda la 
obra, no quedô de ella , o no ha sido identificado, di­
bujo ni reproducciôn conocida, por lo que debemos ate- 
nernos también a su descripciôn litexgcia. Sin embargo, 
en esta ocasién, el texto es muy detallado y nos penH 
te una mayor exactitud en cuanto a los temas.
Las historias de Hércules se pintaron en forma 
de medio circulo, alrededor de los retratos de los re­
yes y a sus pies, Hércules con la piel del leén y la 
clava. Nos es conocido también cada uno de los traba­
jos que se representaron y el texto de la inscripcién 
que explicaba el significado moderno de la escena.
Las pinturas, como hemos dicho, eran doce, con 
las siguientes escenas e inscripciones:
la. El triunfo de la cuna "de hermosa pintura", 
con este mote:
" El triunfar, son, y el nazer 
una cosa en su Fortuna,
Que quien tu Esposo ha de ser 
lusto es, LISI, que el vencer 
Lo tenga desde la Cuna." (247 )
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2a.Hércules con la "hydra larnea" y esta letra:
" De tanta erizada Escama 
El fecundo horror mortal 
Céda â Fuego, con que tema 
Alcides, pues con tu Llama 
Vive su Aliento inmortal" (248 )
3a.Después estaba el "trofeo de Erimanto" con;
" Si constante con el Trofeo 
De Erimanto, al cruel rigor 
Obedece de Euristeo;
Que harâ gustoso su Empleo 
Quando lo mande tu Amor?" (24 9 )
4a.Luego las "Hesperiadas y las Pomas de Oro":
" Mas que S las Hesperiades 
Fue robar en Pomas de Oro 
El Dote de luno, oy es 
Rendir, o LISI! â tus Pies 
Todo el Hesperio Tesoro." (250 )
5a.La lucha que tuvo Hércules con Anteo;
" Si han de ser cortos los plazos 
De Anteo, al faltarle el suelo,
El Ingenio, con tus lazos
Los ahogarà porque en los Braços
De Alcides, tu eres el Cielo." (251 )
6a.Mâs tarde venla la hazafla "que obré Hércu­
les con el Portero de PlutÔn*:
" Ya el Portero de PlutÔn 
A tu voz dexa el Aberno 
Porque ocioso en su mansién,
Triunfante tu ReligiÔn,
Las Puertas cierra al Infierno." (252 )
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Después de los retraros de los reyes "que es­
taban enmedlo del Adorno, teniendo a Hércules postra 
do à sus Reales Pies, ofreciendoles debidos Obsequios" 
( 253), se vela otra pintura de los trabajos,
7a."Aquel Monstruo Rey de tres Coronadas Cabe- 
ças, que â la intrepidez del Herculeo Valor rindiÔ los 
ûltimos alientos", la inscripcién decfa:
" No aliente mas su porfia 
Essa Real Monstruosidad.
Que siendo el Amor MARIA,
Del Mundo en la Monarquia,
No ay mas que una Magestad". (254)
8a.La lucha de Hércules con el leén:
" Si con su mismo temor
A aunar los Ombros se atrebe,
Indomito su Valor:
Qué hara j^ LISI) el que â tu Amor 
Las mejores Fléchas debe?". (255 )
9a.La lucha de Hércules "con el hijo de Vul-
cano":
" Por mas que oculte su safta 
De Vulcano el Hijo adusto.
En las sombras que enmarafta
Con su aliento, el Sol de Espafta
Verâ de Alcides mas iusto." ( 256)
10a.La hazafta que "Hércules obroé en Celeno":
" Extinguido ya el veneno.
No ay que temer la vengança 
Del Cielo, armada en Celeno;
Que esté el delito con freno 
Donde Reyna la Templança." (257)
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lla.Seguîa la lucha de Hércules con"una fiera";
" Las fieras se han de cansar,
Y la Embidia desistir,
Con quien tiene, al trabajar.
Valor para conquistar 
Industria para rendir." (258)
12a.Para terminar se puso "la notoria y ponde 
rosa Hazafta de las Colunas de Hercules" y su letra;
" Si Termines del Tebano 
Son vna, y otra coluna,
El Hercules castellano
solo hallar pudo en tu mano
NON PLVS VLTRA S su Fortuna." (259)
Aunque nos faite la imagen plâstica, gracias 
al texto e inscripciones copiadas, podemos comprender 
el significado que tenlan las historias de Hércules 
en este caso.
El conjunto se interprété como un homenaje
que el rey Carlos, nuevo Hércules, rendia a su esposa.
Se identificaba al rey con el Hércules raitolô 
gico de quien se contaban las hazaftas actualizas con 
la referenda a las luchas del rey ,ypara indicar la 
superacién incluso del antiguo Hércules por el nuevo, 
se le representaba al clâsico a los pies de los reyes, 
ofreciéndoles obsequios como a soberanos, en el cen­
tre de la compos icién.
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Asi, a travês de sus hazaftas se fue represen- 
tando la grandeza del rey dede la cuna, el valor del 
rey (hldra, Celeno, Cerbero) el regalo del Imperio 
espaftol a la reina (manzanas de Las Hespërides) el 
amor del rey (Erimanto, Anteo, Geriôn, leôn).
La composiciôn de la plazuela de la Villa es 
como una cartilla para saber la significaciôn que se 
dio al personaje de Hércules a través de cada uno de 
sus trabajos.
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El Casôn del Buen Retiro
El ûltimo ciclo completo sobre Hércules en el 
siglo XVII corresponde de nuevo al Buen Retiro, al ed_i 
ficio conocido como el "Casôn", en cuya sala principal 
se representaron los trabajos de Hércules y el origen 
de la Orden del Toisôn, obra realizada por Lucas Jor- 
dân.
Este ciclo es, como veremos, el de anâlisis mâs 
complicadc^ por la riqueza de alegorlas que contiene.
La obra se corresponde perfectamente con la ul­
tima etapa del reinado de Carlos II. Con el barroco ", 
mâs exubérante y las alegorlas mâs complejas se trata 
de convencer al espectador de la magnificencia y la 
grandeza de un linaje que, observado directamente, en 
su heredero viviente y en sus hechos contemporâneos, 
no da sino impresiôn de debilidad y agotamiento.
El siglo se cierra con la decadenciaincluso fl- 
sica, de los Austrias espafloles y la obra de Lucas 
Jordân viene a ser la apoteosis final de ese gran tea- 
tro barroco en que, prôximo el fin del espectâculo y 
la vuelta del espectador a la realidad, gusta de recar 
gar la escena en un esfuerzo final por suplantar la rea 
lidad con la fantasia.
El techo es la ûnica de todas las obras de Lucas 
Jordân^que habla en el conjunto del Casôn, que ha llega
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do a nosotros, si bien restaurada en varias ocasiones 
y transforraadas o perdidas algunas de sus partes, como 
veremos seguidamente.
El edificio elegido formaba parte del conjunto 
arquitectônico del Buen Retiro.
Como hemos visto a propôsito de los Hércules de 
Zurbàrân, en la época de Felipe IV se levantaron junto 
al antiguo Cuarto Real de San Jerénimo, edifidos y jar 
dines que sirvieron no solêtmente de residencia real, 
sino también de lugar de esparcimiento y de recepciôn 
pûblica y oficial de los monarcas.
Dentro del conjunto levantado por orden del Con 
de Duque destacaba el palacio, de planta cuadrada con 
pôrtico central y torres en los extremos. Detrâs del 
lienzo oriental y en comunicaciôn con él, se levantô 
otro pequefto edificio que es el que ahora nos interesa.
Su construccién fue algo posterior a la del pa­
lacio propiaunente dicho, segûn puede verse en el lien­
zo contemporâneo con la vista del conjunto, conservado 
hoy en el Palacio Real de Madrid (26Q), el cual muestra 
la totalidad del recinto y en el centro el edificio 
del Casôn aûn sin techo.
Por el contrario en el piano de Madrid, hecho en 
Amberes en 1656 ^, en la parte correspondiente al
Buen Retiro, puede verse ya el edificio del Casôn termJ  ^
nado y su situaciôn exacta dentro del conjunto.
En efecto, algo después de la inauguraciôn del
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palacio del Buen Retiro (1632), se encargô al mismo 
arquitecto del Real Sitio la construcciôn del edificio 
conocido ahora como Casôn; el documento firmado por el 
rey indica a Alonso Carbonel que debe estar terminada 
la obra para 1638: "Por cuanto se ha tenido por conve- 
niente para el mayor adorno de la Casa Real del Sitio 
del Buen Retiro, que se haga un salôn entre los dos 
jardines altos de las flores y por la experiencia que 
se tiene del cuidado e inteligencia de Alonso Carbonel, 
Maestro mayor de las Obras del dicho Sitio, le he man- 
dado se encargue ésta, habiêndosele seftalado para esto 
26.000 ducados que se ha tenido por justo valor, con 
beneficio conocido de mi Real Hacienda. Pagados 6.000 
ducados luego para comenzarla y otros 6.000 a primero 
de Abril; otros seis a mediados de Julio y 4.000 a me- 
diados de Septiembre y otros 4.000 a mediados de No- 
viembre, todos deste présente afto de 637, dando acaba- 
do el dicho salôn en todo el mes de Enero del afto que 
viene de 638."(261).
La disposiciôn del salôn viene indicada en otro 
documento firmado por Alonso Carbonell; "Habiendo hecho 
tanteo conforme a las trazas que Su Majestad, Dios le 
guarde, viô del salôn y las escaleras y entresuelos, 
todo acabado y rematado con baIcônes en las ventanas de 
los entresuelos que todos estân dibujados en la planta, 
y el balcôn que ha de dar la vuelta a todo el salôn con 
sus trabotan®, hechos\odos los adornos en la cornisa 
del dicho salôn, conforme estâ, con sus puertas y venta 
nas en el dicho salôn, con dos aces y las de los aposen
— 413 -
tos y chapados correspondlentes con el cuarto, y de la 
misma forma por la parte de a</uera, la fâbrica y facha 
das de un lado y otro hecho de canterla, las ventanas
y espejos y 16 demâs que va en el blanco, conforme lo
dibujado en el alzado y lo que en ël se ve"(262).
En el reinado de Carlos II se advierte reitera-
tiveunente al rey de la mala situaciôn de muchos edifi- 
clos del Buen Retire y en 1692 se rQpara el Casôn (263i. 
Al parecer el edificio recibe en estas fechas su rema­
te final y su destino definitivo segûn el testimonio de 
Palomino: "determinô S.Majestad/ que se acabase aquella 
gran pieza del Retiro, que por haber estado informe has 
ta entonces, la llêunaban el Casôn y ahora es el mâs cé­
lébré salôn que tiene roonarca y sirve para las funciones 
regias, de embajadas y otras semejantes" ( 264).
El "célébré salôn" del CasÔn estaba precedido de 
una antecâmara en el lado occidental y una pieza con sa 
lida a los jardines en el lado oriental, todas ellas 
fueron decoradas en aquellos afios finales del siglo XVII 
por Lucas Jordân (265 }.
Desgracladamente los restos que actualmente se 
conservan del CasÔn son escasos y tan alterada esté su 
primitive estructura que no deja traslucix siquiera, la 
disposiciôn original de las habitaciones, pudiendo de- 
cirse que solo se ha respetado del primitive edificio el 
techo pintado por Lucas Jordân.
Del aspecto interior que presentaba originalmente 
el Salôn del Casôn, nos podemos hacer idea por un dibujo
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de 1708 hecho por Robert de Cotte, y conservado en la 
Biblioteca Nacional de Paris que publicô Bottineau (266) . 
La habitaciôn tiene cinco divisiones en cada uno de los 
lados mayores que daban a los jardines, y a cada uno de 
ellos corresponde, en el nivel superior, un hueco de ven 
tana,con balcôn interiorly^més arriba, en el arranque de 
la bôveda, una ventana de tamaho menor, abierta al inte­
rior por medio de lunetos en la bôveda, estos ûltimos 
son los ûnicos huecos originales conservados en la actua 
lidad.
Las primeras noticias sobre la decoraciôn del Ca­
sôn, que es lo que aqui nos interesa, son, corao hemos 
dicho, las de Palomino que describe las très habitacio­
nes del Casôn ( 267) . Afios mâs tarde, Ponz elogia el Ca­
sôn como la "obra mâs considerable del Retiro, asi por 
su buena arquitectura exterior, aunque sencilla, ideada 
por el marqués de Crescenci, como porque Jordân, pintân 
dolo al fresco, echô en él todo el resto de su habili-* 
dad" ( 26d , seftalando los dafios que sufria el edificio 
por la humedad ( 269 ) .
Ponz fue el primero tcunbién en recomendar la con 
servaciôft de las pinturas y a su consejo se debe la prj. 
mera restauraciôn de la bôveda, hecha por José del Cas­
tillo ( 270 ) » y los grabados de sus composiciones que 
estudiaremos mâs adelante.
Ceân, en 1800, al hablar del Casôn, describe las 
très piezas citadas por Palomino y Ponz ( 271 ).
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Es en el siglo XIX cuando sufre el Casôn los ma 
yores daftos de su historia.
Despuês de la invasiôn francesa quedaron arrui- 
nados muchos edificios del Retiro excepto el Casôn y 
quizÂs por ello, el Salôn principal sirviô en 1834 como 
Salôn de Sesiones del Estamento de Prôceres, para lo 
cual se borraron los frescos de las salas adyacentes y 
la decoraciôn bajo la cornisa que representaba las ha- 
zaflas de Hércules en el salôn principal (272 ), quedan 
do pues bârbaramente mutilados los frescos de Jordân.
Tarobiên el el siglo XIX se ampliô el edificio 
con crujlas latérales y se hicieron las fachadas de 
oriente y occidente { 273) lo que ha permitido la me- 
jor conservaciôn del techo de Jordân y la imposibili- 
dad de reconocer el proyecto original de Carbonel para 
el Casôn.
Las pinturas que se salvaron en 1834 sufrieron 
despuês varias restauraciones.
En 1878 el edifico del Casôn se destinô a Museo 
de Reproducciones Artisticas y en 1880 se encargô la 
restauraciôn de sus pinturas murales al pintor Germân 
Hernândez, segûn se indica en el primer catâlogo del 
museo, editado en 1881 (274 ).
En el présente siglo se hizo una nueva restaura 
ciôn de las pinturas, en 1918-1932, por José Garnelo
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(275) y mâs moderncunente, despuês de 1959, se han vuel. 
to a restaurar, esta vez por un equipo del Museo del 
Prado, bajo la direcciôn de Manuel Pérez Tormo (276 ).
Entre las pérdidas y las restauraciones que han 
alterado el proyecto original de Lucas Jordân -como ve 
remos oportunamente-, el conocimiento directe que pode 
mos tener en la actualidad de la obra del Casôn se li­
mita a parte del techo de su sala principal. No obstan 
te, las pérdidas pueden subsanarse parcialraente -sobre 
todo a efectos de estudios iconogrâficos- gracias a los 
grabados que se hicieron de las pinturas en el siglo 
XVIII.
La idea de grabar esta obra de Jordân fue lanza 
da por Ponz como el mejor medio de difundir las obras 
de arte que Espafla conservaba ocultas, seAalando como 
de mayor interés, las pinturas del CasÔn. Gracias a su 
intervenciôn se procediô a copiar las pinturas de Jor­
dân y a grabarlas al aguafuerte.
Las copias de las pinturas y los dibujos para los
grabados corrieron a cargo del pintor José del Castillo 
y las planchas fueron hechas por Juan Barcelôn y Nicolâs 
Barsanti, dândose la coincidencia de que todos los gra­
bados conservados corresponde^ precisamente, a las par­
tes pérdidas del CasÔn, por lo que estas reproducciones 
son hoy doblemente valiosas.
De José del Castillo se conservan actualmente en 
la Academia de San Fernando nueve pequeftos lienzos con
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las copias de los trabajos de Hércules borrados en 1834 
(277) .
Teunbién existe en el Casôn una copia de la parte 
central del techo del Salôn, hecha ya seguraunente a fi­
nales del siglo XIX (278).
De los grabados quedan en la Calcografla Nacional 
16 correspondlentes a la serie de los Trabajos de Hércu­
les del gran salôn y 6 correspondlentes a la antecâmara 
(dos mediospuntos de la ûuerra de Granada y cuatro pechi 
nas con las partes del mundo).
Con todo esto y, naturalmente, las pinturas y los 
dibujos originales conservados, ha de realizarse actualmen 
te el estudio de la obra de L. Jordân en el Cas&i del Retiro (279) .
Las pinturas fueron hechas hacia 1697 y la descrijg 
ciôn mâs prôxiroa a su terminaciôn es la de Palomino (1724) 
quien, en el apartado correspondiente a Lucas Jordân, jus­
tifies el papel protagonista de Hércules en la conquista 
del ToisÔn, representada en el techo (280).
Despuês de él, Ponz (281) y Ceân (282) repiten lo 
mismo, es decir, se represents a Hércules como conquista 
dor del vellocino, cosa que han repetido las descripcio- 
nes del siglo XIX (283) .
Es precisamente el traspaso a Hércules del prota- 
gonismo de la conquista del vellocino de oro, lo primero 
que llama la atenciôn de aquellos que quieren informarse 
sobre lo representado en el Casôn.
La expediciôn de los argonautes al mando de Jasôn 
y la conquista del vellocino de oro por éste es uno de
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los ciclos mâs largos y conocidos de la mitologla clâ- 
sica. Segûn las fuentes clâsicas, Jasôn, para recuperar 
el reino de su padre, que su tlo Pellas retenla indebi- 
damente, debla: entregar antes a ëste el vellocino de 
oro del carnero que salvÔ a Frixo y que se encontraba 
en la Colquida. Para ello Jasôn llcunô a los mayores 
roes de su tiempo (Hércules, Teseo, Meleagro, Câstor y 
Pôlux (284 ), y Atalanta, también encargô a Argos la 
construcciôn de la nave -bautizada con el nombre del 
constructor- que les llevarla hasta la meta y que darîa 
nombre a los célébrés expedicionarios: argonautas. Una 
vez en la Côlquida, Jasôn, con la ayuda de Medea, consi 
guiô apoderarse del vellocino de oro que llevô finalmen 
te a su patria.
Hércules figura en la lista de los argonautas 
cpie da Apolodoro pero hay confusiôn en lo que se refie 
re a su participaciôn en la empresa final y, desde lue 
go, no figura nunca como conquistador del vellocino de 
oro (285 ).
Pero antes de entrar en el estudio de la icono- 
grafla del techo del Casôn, recordemos algunos datos 
sobre la orden del ToisÔn.
La Orden del ToisÔn, como es sabido, fue tralda 
a Espafta por Carlos V, heredero del ducado de Borgofta 
donde Felipe el Bueno la habla fundado en 1430. Felipe 
de Borgofla habla recogido el propôsito de su padre, Juan
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sin Miedo, de recuperar Tierra Santa a los infieles 
y eligiô para su orden la historia de Jasôn que tuvo 
que conseguir el vellocino para recobrar el reino 
usurpado por su tlo. "Jason's quest was apparently 
equated with that of the knights of the Order -the 
recovery of the Holy Land still in the hands of the 
Turks" (286).
Por esta causa JasÔn se hizo popular en la cor 
te de BorgoAa donde aparecieron las obras de Raoul Le 
fôvre Jason, Michaut Taillevent Le songe de la Toison 
d'or y Guillaume Fillastre La Toison d'or (287 )•
El propôsito del fundador de la orden fue pues 
-como era tradiciÔn en la Casa de Borgofta- de carâcter 
religioso: la gloria de Dios y la defensa de la reli- 
giôn cristiana como recuerda la inscripciôn de la turn 
ba del duque de Dijon: "Pour maintenir l'Eglise qui 
est de Dieu maison/ J'ai mis sous le noble Ordre, 
qu'on nomme la Toison ( 288).
La finalidad religiosa de la Orden chocaba en 
cierto modo con el origen pagano de la divisa y, bien 
por esta causa, bien por las alusiones desagradables 
que la deslealtad de Jasôn, reflejada en su historia, 
proporcionaba a la polltica de Borgofta, el obispo de 
Chalons y canciller de la Orden, Jean Germain, comenzô 
a identificar el ToisÔn con la zalea del Gedeôn biblico/ 
que Dios hacia aparecer mojada o seca para comunicar al 
caudillo Israelite su jutura victoria sobre el enemigo
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(Jueces 6 36-40). Este hallazgo del obispo de Chalons 
hizo que a partir de entonces se tomara como referen- 
cia del origen de la orden a Jasôn y Gedeôn desplazando 
el héroe biblico al mitolôgico en los textos (289).
De esta forma se cristianizô a Jasôn, labor no 
muy lejana a lo que se habla hecho con el Ovidio "mora 
lizado" y a lo que solîan hacer los moralistes con aie 
gorizaciôn de la mitologla. Esta persistencia de la yi 
s iôn medieval ha sido seflalado tcunbién por Seznec: "This 
very partnership, bringing out as it does the parallelism 
between sacred and profane, serves admirably to illustrate 
the persistence of the medieval point of view" ( 290).
Asi pues, el origen de la orden del ToisÔn en el 
pais de su fundaciôn estaba vinculado a la mitolgia a 
travês de Jasôn. Hércules, muy conocido también en la 
corte borçoîlona y ensalzado como fundador de la familia 
(2^^), no aparece sin embargo relacionado con la con­
quista del vellocino de oro.
En Espafta, por el contrario, Jasôn era un perso­
na je bastante extrafto.
En el capitule de Perseo veremos la confusiôn que 
se da en el Libro de los Exemples (siglo XIV), entre am- 
bos héroes, llamando a Jasôn hije de Jûpiter y atribuyén 
dole las aventuras de Perseo.Esta confusiôn y desinterés 
siguiô incluse despuês de introducida y apreciada en Es­
pafta la orden del ToisÔn, y , si la presencia de la Casa 
de Austria en Espafta ocasionô, como hemos visto, una re- 
valorizaciôn del Hércules hispano por influencia de la
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de la Casa de Borgofta, la introducciôn de la Orden del 
Toison no supusO; por el contrario, el menor aumento de 
interés por Jasôn y su historia.
AsI, algunos historiadores del siglo XVI, que, 
como vimos mâs arriba, admitlan los personajes mitolô 
gicos como trasposiciôn de personas que existieron 
histôricamente, al llegar a Jasôn lo mencionan solo 
marginalmente, como compaftero delHércules Tebano (292) 
o confunden su historia: "Se habla hecho una fusta 
grande llamada Argos "en que se metieron muehas perso 
nas prinçipales de Greçia para caminar aquella jornada: 
y entre ellas vno nonbrado Jason, que taunbien juntamen 
te con Alçeo, fue tenido por capital prinçipal de to- 
dos." ( 293 ) •
En 1546, al escribir Juan Bravo El vellocino de 
oro y la historia de la Orden del Toison -traducciôn 
de la obra latina de Alvar Gômez- el autor dice que la 
obra la escribe "para saber el origen de la distinciôn 
que trae el emperador" y el origen lo encuentra en la 
Sagrada Escritura cuando Gedeôn dice a Dios: "La seftal 
que el seftor pide es en un vellocino de lana que por 
prenda de la victoria os demando" ( 294 ), incluyendo 
también un discurso que habla pronunciado Felipe de Bor 
gofta, el fundador de la Orden, rechazando precisamente 
a Jasôn; en él, Felipe dice con palabras de Gedeôn: "Y 
qualquiera que dessea aver galardon de hermosa honra y 
fauna: subir al cielo por claros hechos y por obras hon
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rese con este vellocino; y esta seftal y sanctas armas 
del vellocino logrado con guerras dessee traer para 
que triumphe perpetuamente" (295); Al preguntar los 
Caballeros de la Orden al duque si no recuerda a Ja 
s6n que luchô con muchos monstruos contestô ëste que 
ciertamente era muy poderoso "mas porque la deidad de 
Jûpiter a quien ellos adoravan por dios y assi lo hon 
ravan era falsa; y fueron subjectos al yugo del infier 
no donde agora estân; no es razon que nuestra fee y re 
ligiôn Christiana y orden este fundada en las hazaftas 
y cosas destos... y Jupiter... perescio... y el Dragon 
no es otra cosa sino fabula del vulgo" (296 ).
Asi pues, Espafta se agrupô junto a aquel sector 
de escritores flaunencos que desviaban la atenciôn del 
paganisme de Jasôn a la religiosidad de Gedeôn.
A esto sin duda se debe el que Jasôn no apare^ 
ca representado en ninguna de las obras espaftolas del 
siglo XVI exauninadas por nosotros y sôlo tengamos no- 
ticia de una obra del siglo XVII con la historia de 
Jasôn ( 297).
En el siglo XVII la Orden del ToisÔn, mal aco- 
gida al principio en Castilla por considerarla "ex- 
tranjera", habla adquirido ya todo el prestigio de que 
gozaba en Flandes y se la tenla como algo propio y la 
mayor distinciôn de la Monarqula hispana. Por otra par 
te, los fines expresados por Felipe de Borgofta cuando 
su fundaciôn -defensa de la Religiôn cristiana- coin-
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cidlan plenamente con las metas heredadas de los Re­
yes Catôlicos por los monarcas espaftoles. No es pues 
extrafto que precisamente el ûltimo de los Austrias 
espaftoles/ eligiera como decoraciôn del mejor de sus 
salones, la representaciôn del origen de la Orden 
del ToisÔn.
El techo del Casôn del Buen Retiro estâ conce 
bido, como es usual en pleno barroco, a manera de gran 
cielo ablerto, en el que multiud de figuras pequeftas 
forman escenas independientes, aunque ligadas todas 
por un significado general.
La composiciôn combina dos tipos de estructu­
ra usuales en la pintura de techos barroca; por un la 
do, la observada en los lados menores, la no limita- 
ciôn de las escenas, es decir, el arranque de la ac- 
ciôn desde la base misma del techo, sin formas inter- 
medias, manera empleada por Jordân en la Galerla MedJ. 
ci de Florencia, por ejemplo; por otro, la limitaciôn 
de la escena por una estructura de arquitectura fingi 
da -recuerdo de la anterior "quadrature"- observada 
en los lados mayores^ y usada despuês por Jordân en la 
sacristie de la catedral de Toledo, por ejemplo.
Las escenas principales se colocan asi en am- 
bos testeros de la bôveda y no en el centro de la mi£ 
ma, como habla sido usuel en la pintura renacentista.
La bôveda del Casôn, de planta rectangular, es
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tâ llurnlnada por cinco ventanas abiertas en los lune­
tos de la bôveda, en cada uno de los lados mayores. 
Uniendo el vërtice de los lunetos se extiende una ba- 
laustrada fingida que limita la pintura por esta par­
te. A partir de ella puede contemplarse,en altura,el 
espacio celeste.
Desde la balaustrada fingida hasta la cornisa, 
la superficie inferior estâ dividida por los lunetos, 
a los que rematân figuras de filôsofos y sabios de la 
Antigüedady pintados imitando mSrmol, y decorada por 
las figuras de las nueve Musas en los espacios inter- 
medios de los lunetos.
El programs iconogrâfico del techo empieza pues 
con estas figuras de las Musas que, relacionadas de i.z 
quiera a derecha, a partir de la entrada actual de la 
sala, son: Erato (actualmente la ûnica figura que estS 
totalmente borrada y de la que solo queda el Cupidillo 
que la acompafiaba), Terpsicore, Euterpe, Talia, Urania, 
Calîope, Polimnia, Melpomene y Cllo. Cada figura dispo­
ne a sus pies de un pequeflo basamento en el que va ins- 
crito su nombre (solo falta el de Erato que tiene unas 
letras ilegibles pero que no parecen corresponder al 
nombre de la Musa). Al frente de todas ellas, es decir, 
a la izquierda de la primera, aparecla originalmente el 
dios Apolo que fue inexplicablemente sustituldo por Pan 
en su "restauraciôn".
Las Musas estân perfectamente identificadas, no
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solo por la inscripciôn que figura en su base, sino 
por los atributos especificos con que cuenta cada 
una de ellas. La iconogrâfla de las Musas se fijô 
atendiendo minuciosamente las indicaciones de Ripa 
en su Iconologia, libro que sirviÔ de fuente primor­
dial para toda la iconogrâfla del techo del CasÔn.
Asi, comenzando por Erato, la Musa dedicada 
al Amor, Ripa indica que ha de ser una figura gracio 
sa, con una corona de mirto y rosas en las sienes, 
con una lira en la mano izquierda y un plectro en la 
derecha; junto a ella ha de aparecer un Cupido con 
una antorcha encendida (la ûnica figura que queda en 
la actualidad). La presencia del mirto y las rosas 
esté justificada, segûn Ripa, por la dedicaciôn de 
Erato a las cosas del amor, la presencia del Cupidi­
llo por su relaciôn con Venus y la de los instrumen- 
tos musicales porque se lo atribuyén los poetas ( 298) .
A Erato sigue Terpsicore, la Musa de la Danza.
Segûn Ripa, ha de presenter un aspecto elegante, con 
una cltara en la mano "como para tocarla" y un tocado 
de plumas multicolores, entre las cuales han de apare 
cer las de garza (299 }.
Viene despuês Euterpe, la Musa de la Mûsica, 
con un tocado de flores en la cabeza y dos flautas en 
la mano e instrumentos de viento a sus pies ( 300 ) .
A continuaciôn aparece Talia, la Musa a la que
esté encomendada la Comedia. Ripa recomienda represen-
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tarla alegre,”como corresponde a la comedia", con una 
guirnalda de yedra en la cabeza, debida "a su prerro- 
gativa sobre la poesla cômica", y con una mâscara rl- 
dlcula en la mano izquierda; también ha de calzar chan 
clos, por ser el calzado usado antlguamente por los c6- 
micos. La imagen pintada no tiene, como es fâcil obser 
var, la mâscara en la mano y si un objeto alargado en 
la derecha, sin embargo, la esta Musa precisconente se 
ha conservado el dibujo hecho por Jordân, en el que si 
aparece representada exactamente como la describe Ripa 
( , por lo que la imagen se rectified despuês, en
el momento de realizarla al fresco.
En el lado opuesto de la sala, la serie de Mu­
sas comienza por Urania, la Musa de la Astronomie. Es­
ta ha de ir vestida de azul con una corona de estrellas 
y la esfera celeste en la mano izquierda segûn Ripa 
( 302) . En la pintura del CasÔn la esfera ha sido sus- 
titulda opor un libro de Astronomie, que sostiene un 
amorcillo; en este caso, al no conserverse el dibujo 
preparatorio, ignoramos si Jordân respetô las indica­
ciones de Ripa en un primer momento.
La siguiente Musa es Calîope , Musa de la Poe 
sla, que ha de tener la frente adornada con una cinta 
de oro "porque segûn Heslodo es la mâs digna", en el 
brazo izquierdo guirnaldas de laurel -por ser el pre- 
mio de los poetas-, y ; n el derecho apoyarlo sobre 
très libros con los titulos de Odissea, Iliada y Enei-
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da, las obras mâs famosas de poesla ( 303) , exacta­
mente Igual a como estâ pintada en el Casôn.
Tras Caliope viene POlimnia, a quien estâ en­
comendada la Retôrica. Para la pintura del Casôn se 
eligiô la segunda versiôn de la Musa dada por Ripa, es 
decir, la que la présenta con el barbitôn en una mano 
y una pluma en la otra ( 304).
La penûltima Musa es Melpomene, la encargada 
de la Tragedia. Se ha de representar grave y con un r^ 
co tocado en la cabeza, con cetros y corona alzada en 
la mano izquierda y con un puftai en la mano derecha, 
ha de ir calzada con coturnos "por ser el calzado usa 
do antiguêunente por los trâgicos" y t%ër delante suyo, 
en el suelo, coronas y cetros ( 305). El llevar Melpo­
mene un puflal y una corona y cetros se debe, segûn Ri­
pa, a que la tragedia pasa mâs fâcilmente de la felicjL 
dad a la desgracia, lo que se indica con ambos atribu­
tes de significado opuesto, colocados al mismo nivel.
Finalmente aparece Cllo , prôxima ya al teste- 
ro de la sala. La Musa protectors de la Historia, debe 
estar adornada con una guirnalda de laurel "porque asi 
como el laurel estâ perpetuamente verde, asi la histo­
ria revive perpetuamente las cosas pasadas haciôndolas 
como présentes", en la mano derecha ha de sostener una 
trompeta "para demostrar los elogios que hace de todos 
los hombres ilustres", y en la izquierda un libro, que 
por fuera ha de tener el nombre de Tucidides, por ser
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a él a quien se le atribuye la historia(306). Las ind^ 
caciones de Ripa en este caso, se han seguido puntual- 
mente, salvo el nombre de Tucidides que no aparece en 
el libro que lee la Musa, pero que quizâs fue borrado 
en algunas de las "restauraciones".
Junto a las Musas, y coronando cada uno de los 
lunetos, aparecen, como hemos dicho anteriormente, las 
figuras de dos filôsofos o sabios de la Antigüedad, 
pintados en mârmol fingido y colocados a los lados del 
vërtice del luneto, aunque no en todos ellos. Actual­
mente se ven cinco parejas complétas -algunas figuras 
en lamentables condiciones por antiguas restauraciones- 
estando los demâs vêrtices, hasta completar el nûmero 
de diez, ocupados por nubes,de las que, en ocasiones, 
emergen los pies de otra pareja de filôsofos.
La identificaciôn de los personajes es en este 
caso diflcil, por la ambigUedad de atributes que compar 
ten muchos de ellos ( 307 ). En descripciones antiguas 
se menciona siempre a Sôcrates, Platôn, AristÔteles y 
Arqulmedes, siguiendo la cita de Palomino (308 ).
Tal vez se quiera aludir con el conjunto de Mu­
sas y Sabios a los inspiradores idéales y a los ejecu- 
tores reales de las Ciencias y las Artes en la Antigüe­
dad, aunque es precise observer que los "sabios" estân 
representados ccmio si fueran de mârmol, es decir, deco- 
raciones pertenecientes a otra realidad distinta del 
resto de los personajes.
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Para estas figuras de Filôsofos se conservan, 
en Valencia también, très dibujos de Lucas Jordân, 
hasta ahora desconocidos ( 309 ) y que nos muestran 
estudios preparatories para los frescos. Como podemos 
ver, cotejando dibujos y piKturas, se ha variado la ac 
titud, los atributos o la colocaciôn de algunas figu­
ras -aunque en algunos cases puede haber intervenido 
la labor "restauradora"- con respecte a la pintura de 
finitiva del salôn.
Sostenido e inspirado por Apolo y las Musas se 
levante el gran conjunto pictôrico del techo del CasÔn, 
cuyo centro de interés se establece eA°%os extremes de 
la bôveda que representan respectivamente, el Origen 
de la Orden del ToisÔn y el Poderlo de la Monarqula 
paflola. A partir de estos temas se desarrolla un gran 
nûmero de alegorlas expresadas a través de figuras mi- 
tolôgicas y cuya interpretaciôn detallada cuenta con 
algunos escollos.
En la cabecera principal del Salôn (espacio 
primero que contemplaba el espectador que entraba des 
de el palacio en el siglo XVII, cuyo ingreso era opue£ 
to al ûnico que existe actualemnte} estaba representa­
do el eje principal de toda la acciôn: la entrega a Fe 
lipe el Bueno por Hércules del vellocino de oro, que 
el duque de Borgofta va a colgar del gran collar, fundan 
do asi la Orden del ToisÔn, mâximo galardôn de la Casa 
de Borgofta primero y de la de Austria despuês. La esce
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na ocupa el centro de la composiciôn y sus protago- 
nistas se encuentran sobre una elevaciôn natural del 
terreno que les sirve de escenario. Felipe el Bueno 
se ha11a vestido con el armiflo de la nobleza^y Hërcu 
les, identificado por la clava caracterlstica en la 
que se apoya, pisa la cabeza del dragôn que, mâs abajo, 
en la serie de los Trabajos representada en los muros 
de la misma sala, se identifica como el dragÔn guar- 
diân de las manzanas del Jardin de las Hespërides, uti 
lizando Jordân la misma iconogrâfla para ambos casos.
El resto de las escenas que se incluyen en e^ 
ta parte baja del testero aluden igualmente a hazaftas 
de Hércules que cantan la virtud del antecesor mitico 
de la Casa de Austria y demuestran su colaboraciôn en 
el triunfo del Bien.
Ocupando el extreme izquierdo del testero se 
represents la Giggmtomaquia, acostumbrada alegorla de 
la lucha del Vicio y la Virtud. La Tierra, furiosa 
por la victoria de Jûpiter sobre los Titanes, hijos 
suyos, instiga a los Gigantes, hijos de la Tierra %ugd 
mente, para que se levanten contra los ollmpicos. Los 
gigantes acumulan rocas para escalar el cielo mlentras 
sobre ellos caen los rayos del padre de los dioses y 
el ataque de Palas, asimilada a la virtud, que aparece 
con armadurS/como todas las virtudes, y provista de lan 
za y frenos o riendas que recuerdan la necesidad de con 
trol. Un orâculo, sin embargo, habla indicado que era
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condiciôn indispensable para vencer a los gigantes 
que, junto a los dioses, luchase un mortal y este es 
Hércules precisamente ( 310 ) , que aparece arrojando 
al vaclo a uno de los gigantes y gracias al cual se 
consigue la victoria total.
Correspondiendo a esta escena, y en el extre­
me opuesto del testero, aparece de nuevo Hércules en 
otra de sus hazaftas, esta vez individual, la lucha con 
Anteo, hijo de la Tierra también y simbolo igualmente 
del Mal, como hemos Visto anteriormente, a quien Hércu 
les da muerte.
Mâs al fondo, y en segundo piano, aparecen Ne£ 
tuno y Anfitrite con un cortejo de ninfas; la escena 
alude a las bodas felices del rey del mar y la nereida 
puesto que ella lleva sobre su cabeza la corona de oro 
y piedras preciosas que le regalara Venus para su boda 
( 311 ). Tal vez pudiera pensar que la presencia del 
enlace feliz de los soberanos del mar, alude a las fe­
lices bodas de los herederos de Castilla y Borgofta, 
causa de la uniôn de las dinastlas y de que el maestra^ 
go del ToisÔn pasara de Flandes a Espafta.
Algo mâs adelante y detrâs de Felipe y Hércules, 
se ve la nave Argos que llevô a los expedicionarios ha­
cia la Côlquide en busca del vellocino.
En un piano superior y ocupando el espacio cen 
tral,aparecen los distintos reinos heredados por la Ca
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sa de Austria y colocados en el mismo orden en que 
aparecen en el escudo, esto es, en la parte superior, 
aparecen los reinos correspondientes a la herencia es 
paflola: Castilla y Leôn, Aragôn, Sicilia (los très
con sus cetros correspondientes} y Granada, el ûltimo
reino que completô la Reconquis ta; inâs abajo, las po 
sesiones heredadas de los Borgofla: Austria, Borgofla, 
Alemania (con Falndes y el Tirol), Artois y Brabante. 
Al conjunto es al que se ofrece el collar de la Orden 
del ToisÔn formado por pedernales y eslabones, emble- 
raa de Juan sin Miedo y que su hijo Felipe el Bueno in 
corporô al ToisÔn, nuevo emblema de la Casa de Borgo­
fla. El collar estâ sostenido por ninfas y a él acuden
2unorcillos a encender sus antorchas en el fuego de sus 
pedernales.
Sobre el conjunto de reinos se extiende a su 
vez una inmensa corona real a la que victorias y amor 
cillos adornan con olivo, el simbolo de la paz^y en 
cuyo centro aparece el sol que ilumina todas las pose 
siones austriacas.
El sol sirve de nexo de uniôn con el ûltimo 
piano de la representaciôn: la gran bôveda celeste so 
bre la que se asientan los dioses.
En la bôveda celeste se marcan algunos de los 
signos del Zodlaco (Tauro, Géminis, Câncer, Léo y Vir 
go), algunas constelaciones del hemisferio norte (Osa 
Mayor, Bolero, Perseo, Casiopea (?), Pegaso, Ave, Ser
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plente) y del sur (Ballena, Oriôn, Can, Argonautas, 
Hidra, Copa y Cuervo}, Sin embargo en ella se seftala 
especialmente el signo de Aries, desplazado de su lu 
gar habitual en el Zodlaco y colocado en el centro 
de la bôveda} Arles, como se recordarâ, es la figura 
ca^asterizada del cordero que proporcionô el velloc_i 
no de oro, segûn el relato mitolôgico, con lo cual, 
al seftalar su iraportancia en el cielo, se alude igua]. 
mente a la glorificaciôn de la Orden del ToisÔn.
Finalmente, como soberano del cielo aparece 
Jûpiter, rodeado de los demâs dioses del Olimpo. A 
su derecha estân Juno, Venus, Minerva y algunas otras 
diosas de las que no se aprecian los atributos, y a 
su izquierda Marte, Mercurio, Saturno, Plutôn y otros 
dioses masculinos. Desde el Olimpo y enviado por Jûpi 
ter, desciende el âguila del dios con una corona de 
laurel en el pico con la que se quiere corona el triun 
fo de la Orden y la labor de Espafta.
Todo este conjunto es pues de una riqueza sim- 
bôlica extraordinaria que se centra en dos puntos: pri. 
mero la benevolencia del Cielo hacia la Orden, simboM 
zado por la corona que lleva el âguila de Jûpiter y el 
puesto principal dado a Aries en la bôveda celeste, y 
segundo, la finalidad de la Orden del ToisÔn, expresa- 
da a travês de las hazaftas de Hércules, el héroe que 
entrega el vellocino a Felipe el Bueno y también por 
el hecho de que la bôveda celeste y el Olimpo descan-
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sen sobre la corona de la monarqula hispana, que ré­
sulta asi el sostën terreno del mundo divino.
Pero todo esto visto hasta ahora sucede en un 
tiempo determinado, que, siguiendo el relato de la mi­
tologla, corresponde a las dos primeras edades de la 
Humanidad: la de Oro y la de Plata, las épocas mâs fe 
lices de làhistoria del hombre que aparecen represen- 
tadas en los latérales de esta primera parte del techo 
del Casôn. (312)
En el lado izquierdo estâ situada la Edad de 
Oro, expresada por medio de una serie de figuras ale- 
gôricas que veunos a exzuninar seguidcunente.
Quizâs el texto mâs bello para explicar la 
Edad de Oro sea el de Ovidio en las Metamorfosls ;
"La Edad de Oro fue la creada en primer lugar, edad 
que sin autoridad y sin ley, por propia iniciativa, 
cultivaba la lealtad y el bien. No existlan el castigo 
ni el temor, no se fijaban, grabadas en bronce, pala­
bras amenazadoras, ni las mue hemdumbre s suplicantes es 
crutaban temblando el rostro de sus jueces, sino que 
sin autoridades vivlan seguros. No habla trompetas rec 
tas ni trompas curvas de bronce, ni cascos, ni espadas; 
sin necesidad de soldados los pueblos pasaban la vida 
tranquilos y en medio de suave calma. También la misma 
tierra, a quien nada se exigla, sin que la tocase el 
azadôn ni la despedazase reja alguna, por si misma lo 
daba todo; y los hombres, contentos con alimentos pro-
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ducldos sin que nadie los exigiera, coglan los frutos 
del madrofio, las fresas de las montafias, las cerezas 
del cornejo, las moras que se apiftan en los duros zar 
zales, y las bellotas que hablan caldo del copudo Sr- 
bol de Jûpiter. Habla una primavera eterna y apacibles 
céfiros de tibia brisa acariciaban a flores nacidas sin 
simiente. Pero ademâs la tierra, sin labrar, producia 
cereales, y el campo, sin que se le hubiera dejado en 
barbecho, emblanquecîa de espigas cuajadas de grano. 
Corrlan también rios de leche, rios de néctar, y ru- 
bias mieles goteaban de la encina verdeante." (Met. I 
89-112).
La figura elegida para representar esta Edad 
de Oro es la que Ripa describe en su Iconologia; una 
joven rubia, sentada a la sombra de un haya (para ex-
presar que entonces no habla necesidad de vivienda),
con un panai de miel en una mano y una rama de encina 
con bellotas en la otra (para indicar la benignidad de 
la naturaleza que daba alimente sin necesidad de cult^ 
varia) ( 313 ). sus pies un amorcillo muestra un ra- 
mo de encina.
Junto a la Edad de Oro se halla el viento(Cé- 
firo apacible de Ovidio) que sopla suavemente sobre la 
tierra y a lo que alude tctmbién el amorcillo que sos­
tiene un molinete, los animales de pluma que aparecen 
en la parte inferior y la mujer que acaricia las alas
de un cupidillo, mâs a la izquierda (314). Detrâs del
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viento aparece un coro de ninfas con instrumentos mu­
sicales y delante de ellas la Afaundancia, con su cornu 
copia llena de frutos para mostrar el aspector bene­
factor de la vida.
Enfrente de la Edad de Oro, en el lado derecho 
del mismo testero, estâ representada la Edad de Plata.
Segûn Ovidio, la generaciôn de plata era "peor 
que el oro, pero mâs valiosa que el rubicundo bronce. 
Jûpiter empequefteciô la duraciôn de la primavera anti­
gua, haciendo que el afto transcurriese, dividido en 
cuatro tramos, a travês de inviernos, veranos, otoflos 
inseguros y fugaces primaveras. Entonces por vez pri­
mera fueron las semillas de Ceres enterradas en largos 
surCOS y gimieron los novillos bajo la presiôn del yu­
go." (Met. I 113-124).
De nuevo la imagen ele^ida para representar la 
Edad de Plata es la que da Ripa en su Iconologia, con 
muy ligeras variantes. La Edad de Plata, segûn Ripa, 
debe representarse por una joven sentada junto a una 
campana, vestida de plata, con perlas en la cabeza, la 
mano derecha apoyada en el arado y sosteniendo en la 
izquierda un manojo de espigas (3^5 ). En el techo del 
Casôn se sigue esta iconogrâfla pero sustituyendo la 
campana por la figura de la Benignidad que extiende su 
manto y vierte su leche sobre Hércules y que se repré­
senta tcunbién segûn las indicaciones de Ripa (316 ) .
El grupo se compléta con un amorcillo que esparce mone
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das de plata a los pies de la figura principal.
La alegorla de la Edad de Plata se continûa 
con dos grupoj de figuras. El primero compuesto por 
cuatro matronas, quizâs aludiendo a las cuatro par­
tes del mundo como se ha querido ver por la cabecita
de toro que una de ellas lleva sobre la frente y que,
naturalmente se referirla a Europa (317 ), y el se­
gundo representado por las cuatro Estaciones y el 
Tiempo ( 318 ) ; y para completar la escena dos ninfas,
un amorcillo con espigas y otro con uvas, primeros 
productos del cultivo de la tierra.
Una vez mâs, podemos comprobar con la_s figu­
ras del Tienço y las Estaciones, como se siguieron los 
consejos de Ripa. La Iconologia indica que el Tiempo 
ha de estar representado por un viejo con alas, cubier 
ta la cabeza con un velo verde y con un circulo (tiem­
po que gira siempre] o serpiente que se muerde la cola
(afto que siempre se repite) en la mano. Las Estaciones 
por su parte, hablan de representarse opor una joven 
adornada con guirnaldas de mirto y flores y acompaftada 
de una figura juvenil (nifto en el Casôn) para la Prima 
vera, una mujer robusta coronada de espigas para el Ve 
rano, una mujer madura adornada con pâmpanos y cornuco 
pia de frutas en la mano para el Otcfio (en el Casôn es 
sustitulda por la figura de un hombre) y una mujer vie 
ja vestida de pieles para el Invierno (en el Casôn su£ 
tituldas las pieles por una corona de ramas secas)(319).
Correspondiendo a este fragmente del techo del
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Cas6n se ha conservado un dibujo de Lucas JordSn, per 
teneciente a la Biblloteca Nacional de Madrid (Barela 
7946) (320) y que es un esbozo para los dos grupos de
figuras ûltlmamente comentadas e Incluye ademâs el 
nombre de algunas alegorlas, escrlto al lado del perso 
naje.
En el primer grupo de cuatro mujeres la actltud 
es semejante a la de la plntura, dlstlngulêndose afin 
mSs los atrlbutoe de una de ellas (la que se adorna 
con una pequefta cabeza de toro). Junto a esta figura 
de primer piano aparece escrlto "Florl" y algo llegl- 
ble con la sllaba "prl...". El segundo grupo tlene ma- 
yores dlferenclas entre lo representado en el dibujo 
y la plntura, hablêndose varlado el nûmer.o de figuras 
y la composlclôn del grupo.
En el dibujo se sehalan cuatro figuras en ac- 
tltudes semejantes a las cuatro del primer piano de 
la plntura, y el Tlerapo sobrevolândolas; los nombres 
que aparecen escrltos son el de "Prlmavera" para una 
de las del primer piano y "Estate" para una de las que 
revolotean en el fondo y que en la plntura definitive 
no tlenen atrlbutos que pudleran IdentlfIcarlas como 
taies.
Con esto se compléta la parte mâs extensa e Im 
portante del techo del Casdn.
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En el testero opuesto, la escena representada 
es de menor extensidn. El conjunto estâ encuadrado por 
dos arqultecturas paralelas que aparecen a modo de 
grandes pllares. En el centro de la composicidn apare 
ce la Monarqula Espaflola como una bella matrôna, mos- 
trando los cuatro cetros de sus reinos, sentada sobre 
la esfera terrestre, muestra de la amplltud de sus do 
minios y elevada sobre unas gradas slmllares a las que 
conducen al tronc. A su lado un amorclllo muestra una 
cartela con el lema "omnibus unus". A sus pies, sobre 
las gradas, aparecen representados todo lo que estâ so 
metldo a su domlnlo: la herejla (dragdn), el poder tem 
poral (ledn con cetro), los relnos (armlflos y coronas) 
las rlquezas (joyas y objetos de oro y plata) y los re 
présentantes de varies pueblos quey en actltud sumlsa, 
se presentan ante ella: europeos, etiopes, eslavos y 
musulmanes, reyes, caudlllos y soldados.
En los extremes del testero hay dos alegorlas 
de la Paz. A la izqulerda el Furor, segdn lo describe 
Ripa (nombre con ojos vendados, que se sienta sobre 
las armas de la guerra) ( 321) se ve encadenado por la 
Prudencla (Hlnerva). A la derecha, armas, estandartes 
y tambores aparecen tamblën abatldos y contemplados 
por une de los reyes sometldos a Espafia. En un segundo 
piano se destacan varies soldados que se dlrlgen hacla 
el trono de la Monarqula hlspana enarbolando el estan- 
darte con la cruz de San Andrës -patrôn de la Orden 
del TolsÔn- llevando rlquezas, o conduclendo prlslone- 
ros.
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Sobre la figura de la Monarqula espafiola aparece 
la Fcuna con la palma de la inmortalidad y la trompeta 
que ha de difundir sus excelencias y alrededor una sé­
rié de figuras alegôricas, que forman una corona sirabô 
lica y que representan los bienes que produce el buen 
gobierno de Espafia, entre los cuales estân la Concordia 
-una vez mSs siguiendo las indicaciones de Ripa, es de 
cir, con su manojo de varas fuertemente atado en la ma 
no para indicar que "ciascuna per se stessa e debile ma 
tutte insieme sono forte e dure" (322) - la Piedad y al­
gunas otras no identlficadas todavia ( 323) .
La escena correspondlente a este testero se des- 
arrolla bajo la êglda de las Edades del Hierro y del 
Bronce, qulzâs por ser preclsamente las guerras, lo ca- 
racterlstlco de ellas, lo vencldo por la Monarqula espa 
fiola.
A la derecha y correpondlendo con el grupo de prl 
sloneros que avanzan hasta Espafia, aparece la Edad de 
Bronce que segûn Ovldlo era "mâs cruel de carâcter pero 
no por eso criminal" (Met. I 125-127). La figura que la 
représenta es una joven de aspecto flero, armada con ca£ 
co cuya clmera es una cabeza de leôn y lanza en la mano 
derecha, tamblën segûn la descrlpclën de Ripa (324), a 
sus pies un amorclllo porta un hacha.
Junto a esta figura, y correspondlendo ya al late­
ral derecho del techo aparecen dos grupos de figuras que 
se encamlnan hacla la Edad del Bronce.
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El grupo mâs importante, el mâs aiejado, estâ 
formado por el Terror, Minerva, Marte, la Ira y una 
joven con una corneja y una lechuza. De nuevo la iden 
tificaciôn de las alegorlas es posible gracias a la 
descçP4Jbl6n de Ripa que recomienda representar al Te­
rror como "una figura humana con cabeza de leôn y lanza 
en la naio" ( 325), lanza sustitulda por un lâtigo en la 
plntura de Lucas Jordân; para la Ira recomienda Ripa 
una joven armada que lleve por clmera una cabeza de 
oso de la que saïga una llama y sostenga en la mano 
derecha una espada desnuda y en la Izqulerda una antor 
cha encendlda (326), es declr, exactamente como la re­
présenta Jordân en el techo del Casdn.
Correspondlente a este grupo del techo se conse£ 
va en los Ufflzl (ne 6698) un dibujo de Lucas Jordân 
que muestra una primera Idea del plntor para este grupo 
( 327) . En él aparecen los personajes principales con la 
excepcldn de la mujer que vuela bajo Mlnerva en la pln­
tura. El dibujo tlene un elemento de Importancla Icono- 
grâflca al^levar escrltos en âl los nombres de los per­
sona jes mâs Importantes "Terror", "Ira", los nombres de 
los pâjaros que vuelan junto al grupo "cornacchla" y 
"cevettola" y las Indicaciones de los objetos que han de 
llevar los amorclllos "arme".
Precedlendo a este grupo y cd|)letando el espaclo 
restante hay una serle de amorclllos llevando armas, una 
harpla que pénétra en las nubes de la Edad del Bronce 028) 
y un grupo de très figuras alegôrlcas dlflclles de Iden-
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tificar.
Flnalmente, a la izqulerda de la Monarqula espa- 
flola, aparece la peor de las Edades, la de Hierro: "De 
repente Irrumplô toda clase de perversldades en una edad 
de mâs vil metal; huyeron la honradez, la verdad, la hue 
na fe y en su lugar vlnleron los engaflos, las maqulnaclo 
nes, las asechanzas, la vlolencla y la criminal pasldn 
de poseer"..."el precavldo agrlmensor seftald con largas 
l^neas las dlvlslones de una tlerra que antes era comûn 
como los rayos del sol y como los alres... Y ya habla 
aparecldo el hlerro daftlno y el oto mâs dafllno que el 
hlerro; aparecld la guerra, que combate valléndose de 
ambos y con mano sangrlenta blande las armas que tlntl- 
nea" (Met. I 127-144)
Rlpa recomienda representar la Edad de Hlerro como 
una joven con armadura de hlerro, de aspecto horrible, 
en cuyo casco aparece una cabeza de lobo, en cuya mano 
derecha tlene una espada desnuda y en la Izqulerda un es 
cudo en el que estâ pintado el Fraude (figura con cara 
de hombre justo y cuerpo de serplente con varlos raroales) 
( 32^ . Esto exactamente es lo que ha pintado Jordân en el 
techo del CasÔn aunque sustltuyendo la espada recomendada 
por Ripa por una guadafia. A los pies de esta figura apa­
rece tamblën un amorclllo que lleva la espada suprlmlda 
mâs arrlba.
Correspondlendo a la figura de la Edad del Hlerro 
tenemos tamblën un dibujo préparatorlo de Lucas Jordân, 
que pertenece al Museo del Prado y que era desconocldo
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hasta ahora ( 330 ). En êl aparecen la Edad de Hierro 
y el amorclllo con los mlsmos atrlbutos que en la pin 
tura aunque c«mbl>rendo llgeramente la dlsposlclôn del 
amorclllo.
El espaclo correspondlente a la Edad del Hlerro 
se compléta por el lateral Izqulerdo del techo con un 
gran grupo de figuras que representan el Trlunfo de la 
dlosa Tlerra, IdentlfIcada con Ope o con Clbeles, como 
es sabldo.
En una gran carroza, tlrada por dos leones, apa­
rece sentada una matrona con una Have en la mano, a 
qulen la Noche ofrece una corona de torres. En la par­
te delantera va ercpildo un viejo guerrero con casco y 
lanza. A los lados van nlnfas con gulrnaldas de frutas, 
amorclllos con timpanos y cimbalos y un guerreto.
Ripa, al hablar de los Elementos, ofrece la des- 
crlpclôn del Carro de la Tlerra con Iconografla casl 
exacta a la que aqui se observa. El texto expllca la pre 
sencla de algunos elementos, por ejemplo la Have que se 
le da como atrlbuto a la tlerra "porque en Invlerno se 
clerra y esconde" segün el texto de San Isidore, o los 
leones que tlran de su carro porque sus figuras asemejan 
la tarea del agrlcultor, ya que los leones borran sus 
huellas con la cola Igual que el agrlcultor hace con la 
tlerra al sembrar ( 331).
Sln embargo esta vez es mâs ûtll el texto,mucho 
mâs ampHo, de Cartarl, qulen désigna a la dlosa Tlerra 
como la Gran Madré, tamblën conoclda como dlosa Ope. El
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famoso manual italiano expllca no ya los atrlbutos 
de la Tlerra (332) slno tamblën la presencla de los 
demâs personajes a su alrededor. Asl por ejemplo, el 
que va al frente del carro es uno de los Corlbantes, 
sacerdotes de la dlosa "11 quail qulvl stanno drlttl, 
et armatl, vogllono mostrare, che non solamente 1 col- 
tlvatorl della tnrra, ma quelll anchora, che alle clttà 
et a Regnl sono sopra, non hanno da sedere, ne da starsi 
In otlo, ma che deve clascheduno plgllare le sue arml, 
chi per coltlvare la terra, chi per dlfendere la patrla" 
( 333), que van por tanto arraados con casco, escudo y 
lanza. Tamblën son caracterlstlcos de Ope los timpanos 
y los cimbalos (especle de tamborlles y platlllos como 
se ve) que llevan los amorclllos y tamblën las gulrnal 
das que le ofrecen las nlnfas porque "gll antlchl ghlr 
lande a questa Dea talhora dl querela, perche cosl vl- 
vevano glà 1 mortall delle ghlande prodotte da lei, co 
me vlvono hlgldl del grano, e dl gll altrl fruttl che 
la medeslma produce" ( 334).
Para este grupo de Clbeles existe tamblën un di­
bujo prevlo de Jordân, perteneclente hoy al Museo Metro 
polltano de Nueva York (335). El dibujo es muy similar 
al fresco sln varlaclën IconogrâfIca que Interese.
Oetrâs de este grupo de Clbeê^ y slrvlendo de unlôn 
con la figura de Baco colocada ya muy prëxlma a la bôve 
da celeste, queda un pequefto grupo formado por clnco f1 
guras. En el grupo se pueden dlstlngulr perfectamente 
cuatro figuras femenlnas y un amorclllo que sostlene un
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gran rauno.
A este grupo preclsamente debe corresponder el 
ûltlmo de los dlbujos conocldos de Jordân para el Ca 
s6n. La obra pertenece al Museo del Prado (F.A.680) 
y ya fue IdentlfIcada por Ferrari y Scavlzzl (336 ).
En él aparecen clnco mujeres, una de ellas recostada 
y coronada de flores o pâmpanos, tal vez se trate de 
un bacante puesto que tamblën aparece una pantera, el 
animal caracterlstlco de Baco, como es sabldo. El di­
bujo no concuerda en detalle con la Imagen que ofrece 
el fresco y es de todos los conocldos el mâs alejado 
de lo que despuês**S:epresent6 en la plntura deflnltlva. 
No obstante, la aparlclën en el extremo superior Iz­
qulerdo de un sector de circulo oscuro, ha hecho pen­
ser en la proxlmldad del grupo a la esfera celeste re­
presentada en el centro de la bëveda del Casôn, esta 
vez si coïncidente con la plntura deflnltlva.
La decoraclôn plctërlca del CasÔn del Buen Retl- 
ro se complets con la serle de los Trabajos de Hërcules 
representados en las paredes de la sala.
Estos frescos de Jordân desaparecleron en el sl- 
glo XIX, como heroos vlsto anterlormente, y nuestro cono 
clmlento de los mlsmos es por tanto muy 11mltado. Afor- 
tunadamente se slgulë el consejo de Ponz y se grabaron 
algunas de las obras hechas por Jordân en el CasSn, en­
tre ellas los trabajos de Hërcules ahora perdldos, gra­
cias a lo cual podemos estudlarlos hoy.
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Las hlstorias de Hërcules fueron arabadas por 
Juan BarcelSn y NicolSs Barsantl (337) segun dlbujos 
de Josë del Castillo. De este Ûltlmo artlsta se con- 
servan tamblën, en la Academia de San Fernando, nueve 
Ôleos, copias de los frescos de Jordân conslderados 
como apuntes para el grabado y cuyas Imâgenes se co- 
rresponden efectlvamente con toda exactItud (338)* Da 
do que la serle de grabados es mâs compléta nos refe- 
rlremds contlnuamente a ella en nuestro estudlo.
Segûn las notlclas transmltldas, las hazafias de 
Hërcules estaban plntadas en las paredes del CasSn 
"desde la cornlsa abajo hasta la barandllla" (339), es 
declr, hasta el nlvel de los balcones Interlores del 
salën, segûn hemos vlsto se le encargô en su dia a Ca£ 
bonel. Ponz dice que las fuerzas de Hërcules estaban 
representadas "en un gran frlso" y Amador de los Rios 
habla de "doce entrepaftos de las fenestras de una a 
otra parte" ( 340).
El aspecto Interior del Salën en el slglo XVII, 
lo conocemos gracias a un dibujo de Robert de Cotte, 
hecho en 1708 y conservado en la Biblloteca Naclonal de 
Paris (341). La sala tenla clnco puertas en cada uno de 
los lados que daban a los jardines, es declr, los mayo- 
res, con clnco balcones superlores, correspondlentes a 
cada uno de Icsiiuecos Inferlores y clnco vent anas en 
los lunetos de la bëveda -los ûnlcos huecos conservados 
actualmente. Los balcones contaban ademâs con unas am- 
pllas molduras a modo de marcos que llegaban prâctlca- 
mente hasta la cornlsa por la parte superior^ por lo que
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las pinturas podrlan considerarse tanto un gran friso 
interrumpido por los balcones como una serle de plntu 
ras "entreventanas". Los lados mayores ofreclan sels 
de estos espaclos Intermedlos, es declr, la poslblll- 
dad de representar doce hlstorias y, puesto que los 
grabados conservados son 16, es de supôner que las cua 
tro pinturas restantes se dlvldlrân a dos por cada uno 
de los lados menores, a ambos lados de las puertas.
Las pinturas se reallzaron Imltando taplces col- 
gados de la pared por lo que en todos los grabados apa 
rece la cenefa que simula el remate superior del pafto, 
en cuatro se ven los dobleces latérales y en uno solo 
los dobleces de ambos lados (342).
Ferrari y Scavlzzl Indlcan en su obra sobre Lu­
cas Jordân que la Idea de representar las hlstorias si. 
mulando taplces, le deblô ser Impuesta al plntor por 
la Corte espaflola que, probablemente por Influencla 
ârabe, gustaba de adornar sus resldenclas con rlcos pa- 
flos de tapicerla (343)-
La hlstorias de Hërcules representadas en el Ca­
sôn, segûn los grabados, son las slgulentes: 1)Hërcules 
en la cuna, 2) Hërcules reclbe los dones de Mlnerva, 
Mercurlo y Vulcano, 3) Hërcules ahoqa al leôn de Nemea,
4) Hërcules mata la hldra de Lerna, 5) Hërcules apresa 
a la clerva de Cerinla, 6) Hërcules lleva el jaball de 
Erlmanto, 7) Hërcules mata las aves de Estlnfalla, 8)Hër-
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cules lucha con el toro de Creta, 9) Hërcules entra en 
el Infierno en busea de Alcestis, 10) Hërcules devuelva 
Alcestls a su esposo Admeto, 11) Hërcules mata a Geriôn
12) Hërcules mata al dragôn del Jardin de las Hespërldes
13) Hërcules mata al âguila que dévora el hîqado de Pro- 
meteo, 14) Hërcules apresa al Cerbero, 15) Hërcules trans' 
porta a los Cërcopes, y 16) Hërcules despefta a Llcas.
Los eplsodlos elegldos corresponden pues a toda 
la vida del hëroe desde su primera hazafia en la infan- 
cia, hasta la ûltima realizada poco antes de morir. Al 
gunos de los trabajos corresponden a los doce "canôni- 
cos" y otros fueron hechos por Hërcules al margen de 
las Ôrdenes de Euristeo, es decir, corresponde a los 
llamados "parerga". Aunque algunas de las historias son 
usuales en los ciclos de Hërcules, otras son de rarlsi- 
ma iconografla ( 344)•
La selecciôn no obstante, estaba encaminada a de- 
mostrar el extraordinario valor de Hërcules ya desde la 
cuna (vinculado pues a su concepciôn y por tanto al li- 
naje), la distinciôn que le haclan los dioses (Mercurio 
Vulcano y Minerva ofreciëndole sus dones), las hazaftas 
que resaltaban su lucha contra el Mal (trabajos con di£ 
tintos monstruos azotes de la humanidad) y el favor que 
ël dispensaba a los personajes desvalidos (Admeto y Pro 
meteo por ejemplo). Todos estos aspectos eran de fâcil 
trasposiciôn,en un lenguaje alegôrico, al linaje del rey, 
a la predilecciôn que le dispensaba la Providencia, a su 
lucha contra la herejla y a la clemencia y bondad de su
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reinado ( 345) .
Este acento sobre las calidades del linaje del 
rey tiene especial importancia en el reinado de Car­
los II en el que la sucesiôn real fue siempre uno de 
los mayores problemas y se presenciaba ya la disputa 
de Francia y Austria por la corona espaftola.
Las fuentes literarias de las historias de Hër 
cules representadas en el Casôn son numerosas^ sin que 
pueda seftalarse una obra especifica que recoja la mi^ 
ma sucesiôn de las historias y que hubiera podido ser 
utilizada como ûnica fuente iconogrâfica por el inven 
tor del programa.
AquI hemos de recorder la obra de Fernândez de 
Heredia, Trabajos y Afanes de Hërcules , citada a pro 
pôsito de los Hërcules del SalÔn de Reinos, pero esc ri. 
ta en 1682, es decir pocos ahos antes de la ëpoca que 
nos ocupa ahora ( 346)•
La obra no es una narraciôn mâs de la vida de Hër 
cules sino que présenta cada una de sus aventuras -no 
sôlo los doce trabajos canônicos- como una empresa a 
travës de la cual se ofrecen lecciones morales y poll- 
ticas ( 347). Al iniciar el capitulo de cada trabajo 
se coloca una ilustraciôn en la que los personajes van 
vestidos a la moda del siglo XVII (348 ).
El libro va dirigido a Carlos II "el mayor Monarca 
el mayor Hëroe del wdundo" y en la dedicatoria al Duque 
de Medinaceli y Alcalâ, por cuya mediaeiôn se ofrece la
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obra al rey, dice el autor: "Los Trabajos de Hërcules 
ofrezco a los pies de su Magestad, por mano de V.Exce 
lencia, para que vea en este lo que han padecido los 
mayores Heroes del mundo? y como V. Excelencia en su 
Trono ocupa el lugar de Alcides, para que consuelen sus 
afanes a quelles treibajos, no siendo menos formidables 
los Monstruos con que lidia cada dIa, que como hidra, 
cortada una cabeça renacen otras..." (349).
Antes de comenzar la obra se incluye una "crono 
logla sucesiva de los reyes de Espafla por la casa de 
Austria", y en ella, se establece la sucesiôn desde Hër 
cules, rey de Espafia, hasta Carlos II, a travës de los 
reyes de Troya, Francos, Altemburgo, condes de Habsbur- 
go y archiduques de Austria, hasta Felipe I, sefialando 
de esta forma su descendencia directe. En la dedicato­
ria se dice tambiën: "Esta fabrica, aunque humilde de 
mi obra, se debe a los Troncos Impériales de V. Mages­
tad, por ser Hercules su Petrucio, hijo de Jupiter... 
Fuera lisonja â un particular, pero à V.M. que es Coro 
na de los mortales su Deificaciôn, y Imperial Prosapia" 
(350 ), es decir, se justifica la atenciôn prestada al 
hëroe por los vinculos familiares con el monarca.
Fernândez de Hëredia en su presentaciôn "al letor" 
explica la utilidad actual de la historia de Hërcules y 
dice que ilustra los trabajos de Hërcules, el mayor hë­
roe del mundo, "con exemplos de otros y sentencJas, para 
que viendo vencidos casi imposibles, se animen los Prln
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clpes à empresas mayores, llevados ya de la dulçura 
de las fabulas, 6 de las verdades de sus hazafias" (351)
Los trabajos que se Incluyen son muy numerosos 
pues recoge lo narrado de muchas fuentes dispersas,co­
mo el mismo autor indica.
Dado el carâcter emblemâtico del libro nos intere 
sa resaltar algunas de sus imâgenes.
El primero de los trabajos de Hërcules, segün Fer 
nândez de Heredia, fue el nacer; la imagen del nacimien 
to de Hërcules lleva el lema "In tenebris lux" (352), 
palabras que indlcan la misiôn salvadora del niflo recor 
dando la frase del evangelic de San Juan (1-5) a propô- 
sito del nacimiento de Cristo.
Tambiën se explica la significaciôn de algunos 
monstruos: "la hidra lernea es slmbolo de inquiétas
sediciones que cortada una vid popular renacen otras" 
(353) .
Llegado el episodic de Geriôn, representado en la 
correspondlente vifleta como très reyes independientes, 
y siguiendo el texto de los historiadores espafioles, dl. 
ce: "El escollo mas dure, era la vnion de los très her- 
manos Geriones, hijos del primer Gerion, que ocupo Espa 
fia, que fingio el Grecismo, ser un gigante, y tener très 
cabeças, y très cuerpos con un coraçon" (354 ).
Como puede verse con estos ejemplos la obra de Fer 
nândez de Heredia era un buen manual para leer "correct^ 
mente" los trabajos pintados en el Casôn, aunque el es-
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critor relacione rauchlsimas mâs hazafias que las repre­
sentadas por Jordân y no mencione, por el contrario, 
algunas de las elegidas para el sal6n, por lo que no 
puede hablarse de fuente directa inspiradora de las 
pinturas. De todas formas, creemos que la obra y la 
personalidad del autor (era caballero de Alcântara y 
miembro del Consejo Real de Aragôn, como hace constar 
él mismo en la portada de su obra) son buenos exponen- 
tes del medio en que surgiô el programa del Casôn y de 
los factores que ayudaron a la Corte, destinataria de 
las pinturas, a interpretar adecuadamente las imâgenes.
Asl pués, como puede observarse, el ciclo de pin­
turas del Casôn del Buen Retiro es un complejo programa 
iconogrâfico centrado en la exaltaciôn de los Austrias, 
como medio de exaltar a Carlos II y a la Monarqula his 
pana, su linaje, su poder y sobre todo, su misiôn.
Se coraienza por el origen mitico de la dinastla 
representado por el legendario Hërcules, cuya s hazafias 
se muestran detalladamente en las paredes de la sala 
y se cqntinfia con gran despliegue en la bôveda inspira- 
da por las Musas de su zôcalo.
En la bôveda se representan dos trabajos de Hërcu­
les realizados en ayuda de la divinidad (su contribuciôn 
a la lucha contra los gigantes y la matanza de Anteo en- 
gendrado por la Tierra por odio hacia los dioses) y aie 
gôricos del papel de Espafia en la Cristiandad (355); en 
la parte central se muestra la relaciôn de Hërcules con 
la Casa de Borgofia y la fundaciôn de su mâximo galardôn
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la Orden del TolsÔn (entrega del vellocino de oro a Fe­
lipe el Bueno antecesor de los Austrias), orden fundada 
preclsamente para expulsar de Tierra Santa a los here- 
jes que la poselan injustamente, como hemos visto ante- 
riormente ( 356) . Este galardôn es otorgado primeramen- 
te a la Monarqula Espafiola (representada por todos sus 
reinos y posesiones) como homenaje a su misiôn pacifica 
dora (corona real adornada con olivo), a su grandeza 
(sol que ilumina todas sus partes) y a su labor en de­
fense de la ReligiÔn y por tanto de la Divinidad (coro­
na que sostlene la esfera celeste y el Olimpo). La efi- 
cacia de la misiôn de Espafia y de la Orden es tambiën 
reconocida por los dioses que glorifican a Arles (el 
carnero del que se extrajo el Toisôn) colocândolo en po 
siciôn principal en la bôveda celeste y enviando el pre 
mio a la Monarqula Hispana con el emisario acostumbrado 
del padre de los dioses (corona de laurel llevada por 
ei^guila de Jüpiter (357).
Todas estas escenas alusivas a tiempos de gloria 
y esplendor se enmarcan en las dos edades mâs felices 
d ^ a  Tierra, la de Oro y la de Plata representadas en 
los latérales del techo correspondlentes a este testero.
En la parte opuesta de la bôveda se alaba el poder 
4k la.Monarqula Hispânica (esta vez representada sola­
mente por los reinos hispânicos cuyos cuatro cetros mue^ 
tra la figura que la représenta) que se extiende por to­
da la tierra (esfera puesta a sus pies) y se maniflesta 
por los enemigos a ella sometldos: la Guerra (Furor bëlj. 
co encadenado y abatido por la bruz:de San Andrës, emble
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ma tamblën de la Casa de Borgofia), la Herejla (dragdn) 
el Poder Real (leôn con cetro y armifios), la Riqueza 
(joyas y objetos de metaies preciosos) y los distintos 
pueblos representados por gentes de diversas razas (eu­
ropeos, asiâticos, etiopes y musulmanes) y de distinta 
condiciôn (reyes, capitanes jefes y esclavos). Se mani- 
flesta igualmente por las virtudes que adornan esta moiar 
quia (Concordia, Piedad y otras no identlficadas que for 
man circulo a su alrededor), por la Fama que las difunde 
y por el papel ûnico que corresponde a Espafia frente a 
las fuerzas del Mal (cartela que muestra el amorclllo
con el lema "unus omnibus").
Estas escenas que aluden a la misiôn salvadora de 
Espafia en una ëpoca de pesadumbre y tristeza se encua- 
dran en las dos edades peores de la humanidad, la de Hie
rro y la de Bronce, completadas por otras escenas (Triun
fo de la diosa Tierra y Avance dé la Guerra y otras cala 
midades), cuya presencia no es posible explicar con pre- 
cisiôn por el momento, pero que sin duda cierran con sa- 
bidurla la clave simbôllca de todo el techo (358).
En cuanto al autor del programa iconogrâfico del 
Casôn, nos es afin desconocldo. Sabemos que en Espafia 
los programas le eran suministrados a Jordân por teôlo- 
gos generalmente (aunque es cierto que la mayorla de 
las obras de envergadura hechas por Jordân en Espafia fue 
ron religiosas), teôlogos que le "dictaban lo que habla 
de representar minuciosamente (359) y cuyas ôrdenes mo- 
tivaron las quejas del plntor cuando realizaba los te-
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chos de El Escorial y la sustituciôn de los clérigos 
por Palomino segûn nos transmite él mismo: "(Lucas 
Jordân) aburrido de las ideas, o asuntos, que en His 
toria sagrada (en que no habla, que sublimarse} le 
suministraba de orden del seftor Carlos Segundo, cier 
to sujeto eclesiâstico muy docto, le dijo a el Rey: 
Sefior, para esto no basta ser hombres doctos, que es 
menester juntamente inteligencia de la Pintura. Con 
cuyo motivo. Su Majestad mandô llamar a un sujeto de 
la profesiôn, en que concurria la circunstancia de 
las letras" (360). No obst^â^ke es dificil saber quien 
le asistiô en el techo del Casôn pues Palomino, en su 
descripciôn de la obra, nos da detalles suficlentes 
para pensar que no fue él el "inventor'*y probablemen­
te la importancia de la funciôn representativa del 
salôn requiriÔ la presencia, o al menos la colaboraciôn, 
de alguna persona vinculada a la polltica espafiola en 
aquel momento.
Quizâs el conjunto aluda tambiën a algün hecho 
concreto del reinado de Carlos II que particularice la 
alegorîa total y que ha de estar relacionado con la Paz 
a quien se recurre frecuentemente a travës de slmbolos 
y alegorlas y, dada esta circunstancia, es forzoso re- 
cordar la Paz de RySwick firmada con Francia en septiem 
bre de 1697, es decir, en fecha contemporânea a la rea- 
lizaciôn de la pintura.
Los frescos de Jordân en el Casôn del Buen Retiro 
corresponden a una obra de plena madurez del pintor. Se
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ha seftalado ya la nueva concepciôn decorative que el 
artista expresa en esta obra, en la que ha abandonado 
el ilusionismo tipo Baciccia y parte de lo efectuado 
en la escalera de El Escorial, permaneciendo el recuer 
do de la estructura de balaustre alrededor de la bôve­
da y la riqueza de las figuras y ropajes de tipo vene- 
ciano ( 361). Vitzthum por su parte, sefiala como la nue 
va estructura adoptada por Jordân hace pasar la pintura 
de ser un hecho intelectivo (de lectures sucesivas de 
imâgenes, tipo Miguel Angel o Carracci) a ser un hecho 
sobre todo visual, sacrificando los detalles al efecto 
del conjunto (362 ).
Desgraciadamente, el techo del Casôn, grandemente 
dafiado como se ha visto, por la humedad y el abandono 
del edificio durante afios, ha sido restaurado en distin 
tas ocasiones, no siempre con mucho rigor, y algunas de 
sus restauraciones han afectado a partes importantes 
del conjunto, lo que hace desigual la calidad de unos y 
otros grupos, como es fâcil apreciar observando deteni- 
damente la obra. No obstante, la concepciôn general del 
techo, la riqueza de invenciôn vertida en las alegorlas, 
la sabia dispoçMÔn de los personajes, la calidad artls- 
tica de muchos de los grupos originales y la grandiosi- 
dad de la obra en conjunto, hacen considerar esta pointu 
ra como una de las obras maestras de Lucas Jordân y como 
uno de los mâs importantes conjuntos alegôricos realiza­
dos en Espafia, broche feliz y oportuna de la pintura mi- 
tolôgica del siglo XVII en nuestro pals.
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Pinturas Independientes
Flnalmente se conservan una serie de obras aisla 
das, sobre el tema de Hërcules.
Sabemos que Ribera hizo un lienzo que represen- 
ba a Hërcules descansando ( 363 ) , pintura que Palomino 
cita como"Hërcules sentado" de tamaflo "mayor que el na 
tural", y en poder del conde de Salvatierra ( 364 ).La 
obra, perdida, o ignorado su paradero, nos es posible 
conocerla gracias al dibujo del mismo autor, de la co- 
lecciôn Cauchi (Rabat, Malta), que se supone preparato 
rio para el lienzo del mismo tema ( 365), y al cuadro 
de Hërcules sentado del Museo Goya de Castres (Fran­
cia) , obra del taller de Ribera, similar en actitud.(366
Recuérdese que el tema de Hërcules descansando 
era muy usual en Italia, donde simbolizaba -contraria 
mente a lo que hoy evoca esta imagen- la vida activa, 
en contraposiciôn al Hërcules atlante del mundo, slm­
bolo de la vida comtemplativa. Asl lo explica Bellori 
a propôsito de las pinturas de Anîbal Carracci en el 
camerino Farneso, y asl consta tambiën en la inscrip- 
ciôn puesta debajo del Hërcules descansnado del came­
rino: " el trabajo es el que trae el dulce descanso"
(367 )• Algunos afios mâs tarde, el mismo tema con idën 
tico significado, se encuentra eiJ/la sala de Hërcules,
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de la Villa Doria Pcunphili, decorada por Algardi en 
1646 ( 368 ) .
Otra obra, dentro de este ciclo, es el lienzo 
de Hërcules luchando con el dragôn del jardin de las 
Hespërldes, cuadro de tamafio considerable (1,97x1,37) 
propiedad de un coleccionista inadrilefto. El tema prin 
cipal deja bastante espaclo a la representaciôn del 
bello jardin vedado, cuya decoraciôn y factura recuer 
dan bastante el estilo de Rizi, quien, entrenado en el 
tema por las obras reales, como hemos visto, pudo lle­
var los mlsmos temas a lienzos independientes.
Obras espaflolas tambiën, aunque copias de origjL 
nales flamencos son las pinturas efectuadas por Mazo 
reproduciendo algunos de los lienzos de Hërcules realJL 
zados por Rubens y su talle.
Los inventarios reales dan noticia de varias 
pinturas con el tema de Hërcules, algunas de las cua­
les se conservan actualmente.
Una de ellas représenta la Apoteosis de Hërcu­
les, es decir, el ascenso del hëroe al Olimpo llevado 
en un carro triunfal y coronado por un amorclllo. La 
pintura de Mazo , actualmente en el Museo del Prado 
(1369) es copia de un original de Borkens hecho segûn 
boceto de Rubens y destinado a la Torre de la Parada. 
En 1686 se encontraba en el alcÂzar de Madrid donde se 
le describe como Faetôn (369 ).Alpers senala en su e£
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tudlo sobre la decoraciôn de la Torre de la Parada, 
como Hërcules es el ûnico personaje de los que apare­
cen en aquel lugar que estâ tradicionalmente relacio 
nado con la caza y Juan Mates, el montero de Felipe IV
recuerda en su tratado de monterla que "la caza fue la
academia de Hërcules" ( 370 ).
De la serie de los trabajos de Hërcules hay un 
lienzo que représenta a Hërcules matando a la hidra de 
Lerna. La pintura estâ actualmente en el Museo del Pra 
do (1710) y se registre en el alcâzar de Madrid en 
1686 ( 371) 1700 y 1794. Se cree hecha a partir del
original de Rubens para la Torre de la Parada tambiën
( 372).
El segundo trabajo de la serie de Hërcules pin­
tado por Mazo, segûn original de Rubens, y conservado 
tambiën en el Museo del Prado (1711) , es la lucha con 
el dragôn del jardin de las Hespërldes, obra registrada 
igualmente en el alcâzar en 1686 ( 373 ) y en 1700. El 
tema fue tratado por Rubens a paeticiôn de Felipe IV 
en dos ocasiones, una para la Torre de la Parada (374 ) 
y otra para el alcâzar de Madrid, siendo a esta ûltima 
a la que pertenece la copia conservada actualmente, se­
gûn Bottineau ( 375).
Ademâs de estos lienzos conservados se citan, 
en 1686, en el alcâzar de Madrid, en el cuarto del Prln 
cipe, " seis quadritos de a media vara de ancho y dos 
tercios de alto, en las entrebentanas de las fuerzas de 
Hercules" de mano de Juan Bautista Mazo y copia de Ru-
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bens (376 ) ^ alll segulan en 1700 sln que en nlngûn 
momento se especifiquen los trabajos representados, 
aunqeu qulzâs a esta serie pertenezcan los lienzos 
de Hërcules con el leôn y Hërcules con la sierpe 
que se citan en 1734 como slavados del incendio del 
alcâzar y trasladados a la Armerla, ambos se sefiala, 
son obras de Mazo segÛn original de Rubens (377 ).
Ademâs de estas obras conocidas se tiene noti- 
cias -sin comprobaciôn por nuestra parte- de un cuadro 
de Hërcules y Anteo atribuldo a Zurbarân y vendido en 
Londres en 1963 ( 378 ), quizâs copia de la pintura re­
ali zada para el Salôn de Reinos del Buen Retiro.
El tema, por las caracterlsticas estudiadas, de 
biô ser bastante solicitado por la clientela ndreal. 
Sabemos que la lucha de Hërcules y Anteo figurô tambiën 
en el palacio alto de Boadilla del Monte (Madrid), en 
la casa de recreo de dofia Maria de Vera Barco y Gasco 
( 379 ) , la piitura fue ejecutada al fresco por el ita­
liano Josë Romani, y ya estaba consumida por el tiempo 
cuando la citô Palomino ( 380 ) .
A demandas de este tipo es posible que se refie 
ran algunos dibujos que se conservan en colecciones e^ 
paftolas, con estudios de la figura de Hërcules.
Asl por ejemplo, el Hërcules con clava dibujo 
de Carrefio en la Academia de San Fernando de Madrid 
( 381 ) y  el Hombre con clava en la mano, dibujo de 
Conchillos en el Prado (F.D. 751) (382 ).
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Mâs Interesante es un dibujo conse^ado en la 
Galerla Albertina de Viena (Inventario 13093) , firmado 
por Herrera el Mozo en 1668 y que présenta la imagen 
de Hërcules como Atlante sosteniendo sobre sus esp^ldas 
una esfera en la que aparecen los retratos de C=*rlos II 
y su madré Mariana. La imagen estâ inspirada directamen 
te en el Hërcules sosteniendo la esfera de Carracci en 
el Camerino Farnese,que ofrece la misma actitud del hë­
roe soportando el mundo sobre sus horabros v flanqueado 
por dos filôsofos. En el dibujo de Herrera se ha susti- 
tuldo la representanciôn del reliev® terrestre por las 
efigies del rey y de su madré, v las iraâg®nes de los «^ os 
filÔ«ofos por las de la Justicia y la Fortaleza, a'^emâs 
de afiadir la figura de ^a Fama en la parte superior y 
v^rios amorclllos que animan la composiciôn.
El modelo, tornado del caimerino Farnese, como se 
ha dicho ya, podria pensarse pars una decoraciôn efimera 
de fiestas p^blicas y la caracterlstica piel de leôn de 
Hërcules que anarece desnlegada por dos amorclllos al pie 
del dibuio, podria destinerse al rôtulo explicativo ’de 
la imagen o, tal vez, al tl^ulo de ia obra lit®raria «i e^  
dibujo se destinaba a port=da de un libro, cosa teunbiën 
bastante probable.
Flnalmente quedan unos dibujos con la imagen de 
Hërcules eue corresoonden a estudios de desnudos varon^ 
les. Uno de elios pertenec*en^e a cab®zaierc, imita el 
Hërcules Farnesio y se conserva actualmente en la Acade 
mia de San Fernando de Madrid ( 383 ). otro, correspon-
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diente al circulo de Antonin del Castillo, présenta 
varlos desnudos varoniles, inspirados igualmente en la 
figura de Hërcules.
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Notas
( 1 ) Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitoloqla ClSsica Madrid 
1975 p. 27-28.
( 2 ) Herbert HUNGER Lexikon des griechischen und 
rOroischen Mythologie Wien 1953 p. 143
( 3 ) Estâ representado por ejemplo, en el mosaico de
Liriay del Museo Arqueolôgico Nacional, que repro 
duce los doce trabajos de Hërcules.
( 4 ) San AGUSTIN De civitate Dei XVIII 8A
( 5 ) André GRABAR El primer arte cristiano (200-396)
Madrid 1967 p. 228
( 6 ) Véase el articulo de Kurt WEITZMANN The Heracles
Plaques of St. Peter's Cathedra "ARt Bulletin"
1973 p. 1-37. También Friedrich PFISTER Herakles 
und Christus "ARchiv für Religionswissenschaften" 
1937 pég. Î2-60. En este trabajo se exponen para- 
lelaunente los distintos episodios de la vida de 
Hércules y Cristo y se muestran la semejanza de 
sus hechos, desde el nacimiento a la glorifica- 
ciôn. Pfister sehala incluso una influencia de 
la historia de Hércules en la redacciôn de la de 
Cristo.
( 7 ) Louis REAU Iconographie de 1'Art Chrétien II Ico­
nographie de la Bible I Ancien Testament. Paris 
1956 p. 241. Will TISSOT Slmson und Herkules in 
der Gestaltungen des Barock Stadtroda 1932.
También puede verse RichardJERABEK Herkules, 
Daniel oder Samson ? "Jahrbuch für Volkskünde"
1$67 pég 288-301 que trata de esta iconografla 
en obras checoslovacas de distintas épocas.
( 8 ) AsI los interpréta Leopold ETTLINGER en Hercules
Florentinus. "Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz" 1972 p. 119-142.
Séria interesante sin embargo estudiar otra posi- 
ble interpretaciôn de Hércules en el campanile 
de Florencia, atendiendo al contexte significati- 
vo de todos los relieves del campanile; en él Her 
cules se encuentra entre dos hombres remando (na- 













) Sobre este punto puede verse el trabajo de 
Manuel GOMEZ-MORENO sobre numlsmStica hlspâ 
nica en Miscelâneas. Hlstorla-Arte-Arqueolo- 
qla Madrid 1949 p. 157-174
El Libro de Alexandre B.A.E. Poetas castella- 
nos anteriores al siglo XV Madrid 1864 p. 147-224
Robert B. TATE Mythology in Spanish Historiogra­
phy of the Middle Ages and the Renaissance ""His- 
panic Review" 1954 p. 4
Ibidem p. 5
Alfonso el Sabio Primera Crdnica General de Espafta




Fernando RUBIO ALVAREZ Andanzas de Hércules por 
EspaAa, segdn la "General Estoria"de Alfonso el 
Sabio. Archivo Hispalensel956 p. 41-S5
Ibidem p. 53-54
Tate ob. cit. p. 6
Ibidem p. 9-12
Enrique de VILLENA Los doze trabajos de Hércules 
EdiciÔn, 'prôlogo y notas de Margherita Morreale 
Madrid 1958 p. LVI-LIX
Margherita MORREALE El tratado de Juan de Lucena 
sobre la felicldad "Nueva Revlsta de Filologia 
Hispénica" 1955 p. î nota 5. El Libro de Vida Beata 
fue publicado en "OpÛsculos literarios de los si- 
glos XIV y XV" Madrid 1892 p. 105-205 y el episodio 
de Hércules a que nos referimos dice asi; "Encontrado 
con dos deas Hércules, la una llamada Vicio, cortesa- 
na garrida, muy cliente y delicada, le fizo grandes 
blandicias; la otra, Virtud, déformé, siuestre, manj. 
callosa y faldicinta, se le mostrô muy éspera. A 
ésta siguié pero, por su premio, que era ser al fin 
deificado" (pég. 136)
( 21 ) Erwin PANOFSKY Hercules am Scheidewege und andere 
antike Bildstoffe in der neueren Kunst "Studien 
der BibliothelC Warburg" 1930 p. l55  nota 2. Panoksky
- 465 -
hace constar que tampoco lo menclonan Petrarca, 
Boccaccio ni el mitôgrafo Villena, como asi es, 
en efecto, aunque ya hemos visto que se incluye 
en una obra impresa al mismo tiempo y en el mi^ 
mo ejemplar que la de Villena. Aftos después,
Theodor E. MOMS EN indica que tcunbién Petrarca 
lo incluyd en su obra De Vida Solitaria que es- 
cribiô hacia 1346 (Petrarch and the story of the 
choice of Hercules "Journal of the Warburg and 
Courtauld Institutes" 1953 p. 178-192)
( 22 ) Obras de Don Ifliqo Ldpez de Mendoza, Marqués de 
Santillana por D. José Amador de los Rios. Ma- 
dricl IsSi pég. 253. El texto dice asi: "El puerto 
d*Arcadia non finque seguro,/Mas por sus maldades 
sea corregido:/ E finque a la Espafia muy esclare- 
çido/ El muy virtuoso, cathdlico, puro,/ Adverse 
a los viçios, de virtudes muro,/Tras quien se 
deffienden e deffenderan/ E sirva é reguarde al 
grand capitan,/ E élçese luego este nûblo escuro./ 
(pég. 253) .
( 23 ) Diego ANGULO iNlGUEZ ^  Mitoloqla y el arte espa- 
fiol del Renacimiento "Boletin de la Real Academia 
de la Historia" 1952 p. 67-68
(24 ) Isabel MATEO GOMEZ Los trabajos de Hércules en las 
sillerlas dé coro gôticas espafiolas "Archive Espa- 
ftoi de Arte" 1975 p. 44. Este trabajo esté recogido 
en su Tesis doctoral publicada en 1979 Temas profa­
nes en la escultura gética espaflola. Las"sillerlas 
de coro. Madrid 197^ pég. lÏ5-l25
( 25 ) Ibidem p. 53
( 26 ) En la sillerla de la catedral de Burgos, obra en-
cargada a Felipe Vigarni a principios del siglo XVI, 
aparece muy claro este carécter moralizador de Hér­
cules. En los tableros de la sillerla aparecen va­
rias representaciones de Hércules realizando algu- 
nos de sus famosos trabajos y junto a ellos, la imai 
gen del héroe vestido con la caracterlstica piel 
de leôn y matando a un demonio con un cuchillo, alu 
si6n perfectamente clara a Hércules como triunfador 
del mal.
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( 27 ) véanse las obras cltadas en la nota 24 y, también
de la misma autora, Alqunos temas profanes en las 
sillerlas de coro g^ticas espaflolas "A.E.À."
1970 p. 181-192. Temas iconogrâficos interpreta- 
dos por el Maestro Rodrigo Alemân en la sillerla 
de la catedral de Toledo "Goya" 1971-72 nfi 105 
pég. 158-16 3. y Fébulas, Refranes y emblemas en 
las sillerlas de coro gèticas espaflolas *A.E.A." 
1976 p. 145-160.
( 28 ) Angulo ob. cit. p. 145-149. Angulo relaciona las
escenas de Hércules representadas en el retable 
de Santa Librada con la historia de Espafia. Intejr 
prêta la primera de ellas como la lucha de Hércu­
les con Gerién y la segunda como el robe por Hér­
cules de las vacas de GeriÔn, relates pues refe- 
rentes a la shistoria mltica de Espafta.
( 29 ) Quizâs la obra que ofrece una mayor profusion de
representaciones de este tipo es el cuadro de 
Ester y Asuero de Burgkmair (Museo de Munich), 
pintado en 1528 y cuyas arquitecturas estén pro- 
fusamente adornadas con las célébrés plaças de 
Moderno, Riccio y Caradosso (Véase el estudio de 
J.W. POPE-HENNESy Aspects of Art Lecture.The 
Italian plaquette "Proceedings of the British 
Academy" 1964 p. 63-85.
( 30 ) El contrato fue firmado por Pierres Picart en
1545 y 1546 (Véase Ma. AsunciÔn ARRAZOLA ECHEVE- 
RRIA El Renacimiento en GulpÛzcoa. San Sebastién 
1967 I pég. 449 y 453.
( 31 ) También hizo Picart un retablo para la iglesia
de la misma Universidad y en su banco puso deco- 
raciôn de grutescos y figuras raitolôgicas taies 
como el rapto de Anfitrite.
( 32 ) véanse las numerosas obras citadas por Eugene MÜNTZ 
en Histoire de l’Art pendant la Renaissance. I 
Italie. Les Primitifs. Paris 1889 p. 26j
( 33 ) No obstante, es preciso reconocer que la historia 
de Hércules tenla una rica tradiciôn medieval de 
simbolismo cristiano por lo que, en una supuesta 
revisién de las decoraciones por parte del cliente, 
quedaba asegurada la aceptaciôn de taies historias 
en el ornaraento.
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(34 ) Véase Emile MOLINIER Les Bronzes de la Renaissance 
Les Plaquettes. Catalogue Raisonné Paris 1886
( 35 ) Ademâs de estos dos relieves tiene la iglesia del 
Salvador otra obra mitolôgica mueho mâs amplia en 
la que también esté incluido Hércules. Nos referai 
raos al intradôs del arco de su puerta principal 
en el que estén representados once personages rai- 
tolégicos. En el primer relieve de la derecha ee 
ve a Hércules con la maza sentado ante el cuerpo 
de Anteo, cuyo nombre figura en una cartela en el 
éngulo superior del relieve. Esta imagen ha sido 
ya estudiada en el capitulo del Olimpo (Véase més 
arriba)
( 36 ) Rcunén MARTOS LOPEZ Monumentos de übeda. La igle­
sia de El Salvador Ubeda 1951 p. 23
(37 ) j. M. AZCARATE Escultura del siglo XVI Madrid 
1958 p. 234 y 239
( 38 ) Angulo ob. cit. p. 157
(39 ) Santiago Sebastién en su interpretaciôn iconolô-
gica de la iglesia de Ubeda indica que la presen 
cia de Hércules en estos relieves alude "a la in 
terpretaciôn mlstica de los trabajos, que se to­
man como las"pruebas del aima" que se libera pro 
gresivamente de las pasiones hasta la apoteosis 
final" (Interpretaciôn iconolôgica de El Salvador 
de Ubeda "B.S.A.A." 1978 p. 196)
(40 ) Angulo ob. cit. p. 155-156
( 41 ) Tate ob. cit. p. 17-18
( 42 ) Ibidem p. 12
(43 ) Csiovanni ANNICQ Commenteria super opera diversorum 
auctorum de antiquitatîbus loquentlum Romae 1498 
Florian de OCAMPO Los quatre iibros primeros de la 
CrÔnica General de Espafia que recopila el maestro... 
Çamora 1544
Pedro Antonio BEUTER périmera Cy segundâ] parte de 
la CrÔnica General de toda Espafia {Valencia 1546- 
1551 ] Pedro de MEDINA Libro de grandezas y cosas 
mémorables de Espafia Sevilla 1548. Esteuan de GA- 
RIBAY Y CAMALLOA Compendio Historial de las Chro- 
nicas y Universal Historia de todos los Reyes de 
Espafia (Âftveres 1571]
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( 44) Labyrinth royal de l’Hercule Gaulois triomphant
apud Jean SEZNEC The survival of the pagan gods 

















Seznec ob. cit. p. 25
Earl E. ROSENTHAL The invention of the columnar 
device of emperor Charles V at the court of Bur­
gundy in Flanders in 1516 "Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes" 1973 p. 212 n.67 
Sobre el papel de Hércules en lahistoria espafiola 
puede verse, ademés de las obras de Alfonso X, 
las citadas en la nota 43.
Ocampo ob. cit. p. 95-96
Alonso de MORGADO Historia de Sevilla en la qual 
se contienen... Sevilla 1587
Pedro de MEDINA ob. cit. ediciôn de Angel Gonzalez 
Palencia 1944 p. 76
Ibidem p. 61
Chueca ob. cit. 1953 p. 194 
Rosenthal ob. cit. p. 215 
Ibidem p. 215 nota 80
Manuel GOMEZ-MORENO Diego de Pesquera, escultor 
"A.E.A." 1955 p. 302
Medina ob. cit. p. 71
Angulo ob. cit. p. 179
Ricardo del ARCO Casas Consistoriales de Aragôn 
(Notas de Excursionista) "Arquitectura" 1920 p. 338
Angulo ob. cit. 1952 p. 174
Earl ROSENTHAL Plus Ultra, Non Plus Ultra, and the 
columnar device of emperor Charles V "Journal 
'ôF~THë~wârEürg~ân3~CÔT5tâin]T~înitTtütes" 1971 pé#. 
204-228 y ob. cit. 1973 p. 198-230. También pueae 
verse Plus Oultre; The Idea Imperial of Charles V 
in his columnar Device of the Alhambra "Hortus 
Imaginum"p. 85-93 1974
( 61 ) Rosenthal oV. cit. 1971 p. 217
(62 ) Ibidem p.122-225
( 63 ) Recuérdese a este respecto el emblema XLV de Alciato
en que figuran las palabras "ulteriur y las colum- 
nas con las palabras "plus oultre" , en él se indica 
el cuidado que debe tener el hombre de "nunca atrSs
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la tapisserie "Revue Archéologique" 1917 V pég. lîïr:
mas ir siempre adelante".
( 64 ) Rosenthal ob. cit. 1971 p. 225-228
(65 ) Louise ROBLOT-DELONDRE Les sujets antiques dans
TI3
( 66 ) Angulo ob. cit. p. 132
( 67 ) Ibidem pég. 133
(68 ) José FERRANDIS Datos documentales para la Histo­
ria del Arte Espaftol III Inventarios Reales 
(Juan il a Juana la Loca). Madrid 1943 p. 48
( 69 ) Rosenthal ob. cit. 1971 pég. 219 nota 59
( 70 ) Roblot-Delondre ob. cit. p.140
(71 ) La enumeraciôn y examen de taies obras llenarlan
un capitulo muy importante del arte espaftol. Re 
cuêrdese solamente el importante papel de Hércu 
les en las arquitecturas efimeras levantadas 
con ocasiôn de las entradas reales, papel que 
seré examinado por nosotros en lo referente al 
siglo XVII pero que séria especialraente impor­
tante en las de Carlos V, tanto en Espafta como
en el resto de Europa. Una muestra interesante 
de taies estudios es la hecha por Santiago Se­
bastién respecto a Mallorca (La exaltaciôn de 
Carlos V en la arquitectura mallorquina del si­
glo XVf Raima de Mallorca 1971) y por Fernando 
Checa respecto a Milén (La entrada de Carlos V 
en Milén el afio I54l "Goya** 1979 pég. 24-31).
También hay un interesante estudio de las entr^
das de Carlos V en diverses ciudades italianas 
en la EbcposiciÔn de Florencia y los Medici que 
se célébra este aflo (1980) en Florencia patroc_i 
nada por el Consejo de Europa. En la secciôn de 
arquitectura (Forte di Belvedere) se dedica un 
apartado a "Las Fiestas de CArlos V en Italia" 
en el que se trata de estas arquitecturas efime 
ras y se présenta el gréfico de su entrada en 
Florencia en 1536. Puede verse el catâlogo de 
la exposicién Firenze e la Toscana dei Medici 
nell'Europa del Cinquecento. Il potere e lo spa- 
zio. La scena del principe. Firenze 1980 p.j4-3&
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( 72 ) Manuel GOMEZ MORENO Guîa de Granada Granada 1892
pég. 29
( 73) Frase muy Interesante para el problema de la di­
visa de Carlos V pues en ella figura ultra con 
la negaciôn en latin, lo que ayuda a entender 
el uso de taies palabras latinas en la Espafta 
del siglo XVI y por otra parte la frase aqul no 
esté relacionada con las famosas columnas de 
Hércules sino con otra de sus hazaftas.
( 74 ) Don Manuel GÔmez Moreno indica que la cinta del
emblema lleva las palabras "Plus Oultre" y en 
nota a pie de pégina indica: "no hallo razôn sa 
tisfactoria que nos explique la sustituciôn de 
la segunda palabra latina del non plus ultra, 
por la frase esculpida en los letreros del pala 
cio, pues a nuestro juicio no lo es el que tra- 
bajasen en la obra artistas extranjeros" (Pala- 
cio de Carlos V en la Alhambra "Revista de Espa 
fta" 1885 t. 103 pég. 211 n.I). Esta observaciôn 
de Don Manuel es tanto més interesante después 
de leer los articulos de Rosenthal citados, pues 
en otras descripciones se omiten las palabras 
del lema, o se indica el acostumbrado "plus ultra" 
a falta de observaciôn directa.
En efecto, las palabras del lema de Carlos V apa­
recen en francés no por presencia de artistas ex­
tranjeros, sino porque el lema original era en 
francés y asi se siguiô poniendo en Flandes y 
Francia durante el siglo XVI. Aunque en Espafta 
se implanté muy pronto la traducciôn latina 
(1517), parece por este ejemplo, que su uso no 
fue tan définitive como se crela.
( 75 ) Véase Rosenthal ob. cit. 1974 y Georges LOUKOMSKI
Palace of Charles V at Granada "Burlington" 1944 
pég. I23ss.
( 76 ) Angulo ob. cit. 1952 p.172-174. Buenaventura
BASSEGODA Nota arqueolôgica "Mvsevra" 1911 p.233 
240. X. de SALAS Escultores renacientes en el 
^vante espaftol. "Anales y Boletin de los Museos 
de Arte de Barcelona" 1941 A. Antiguo. pég. 81-84
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( 77 ) Marqués de LOZOYA La Casa Segoviana. Casas del 
Renacimiento "B.S.E.E." 1921 pég. 91
( 78 ) Véase Salas ob. cit. 1941 pég. 82-83.
Diego de COLMENARES Historia de la Insigne Ciudad 
de Segovia y Compendio de las Historias de Casti­
lla. Segovia 1637
{ 79 ) José CAMON AZNAR La Arquitectura Plateresca 
Madrid 1945 pég, 229-230
( 80 ) Angulo ob. cit. 1952
( 81 ) Santiago SEBASTIAN y Luis CORTES Simbolismo de
los programss humantsticos de la Universidad de 
SalamcUica Salamanca 1973 .
( 82 ) Santiago SEBASTIAN El mensaje iconolôgico de la 
portada de la Universidad de Salamanca; Revisiôn
*Goya** 1977 pég. 296-303.
( 83 ) Ambos casos son objeto de trabajos independientes
aûn no publicados.
(84 } Marqués de LOZOYA W s  pinturas de la Casa del
"Monte de Piedad" "Estudios Segovianos"1958 pég. 
lOlss.
( 85 ) Angulo o. cit. pég. 86ss
( 86 ) Lozoya ob. cit. 1958 pég. 105
(87 ) Arthur M. HIND Early Italian engraving reedicién
de Liechtenstein 1970 vol. V pég. llSylémina 641 q volVI
( 88 ) Lozoya ob. cit. 1958 pég. 101 y 106-107.
( 89 ) Ibidem
( 90 ) Pelayo ALCALA GALIANO El Palacio del Marqués de 
Santa Cruz en el Viso Madrid 1888. En esta obra 
se hace el primer examen iconogréfico de las pin 
turas con noticias bastantes extensas de los te­
mas representados, noticias aprovechadas en los 
estudios posteriores de Angulo (ob. cit. 1952) y 
de Trinidad de Antonio citado a continuaciôn.
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(91 ) Trinidad de ANTONIO SAENZ El palacio del Viso
del Marqués y sus pinturas Madrid 1972. Memoria 
de Licenciatura inédita pero gentilmente cedida 
para su consulta. El trabajo se centra sobre 
todo en las pinturas aunque sin profundizar ni 
en la iconografla (hay varias salas del palacio 
que no se citan) ni en el estudio estillstico 
ya que la carencia de documentes sobre los ar­
tistas que intervinieron hicieron desistir de 
ello a la autora.
También existe una obrita pequefta sobre el pa­
lacio (El palacio del Viso del Marqués Madrid 
1971) que hace un brevisimo pero interesante 
estudio del edificio y sus obras artlsticas. El 
librito no menciona el nombre del autor pero se 
trata del ContraImirante Julio F. Guillén y Tato 
que habité durante aftos el palacio (Archivo His- 
térico de la Marina Espaftola en la actualidad) 
estudiândolo desde el punto de vista histérico 
y artlstico y velando por su conservacién con el 
mayor interés. Este trabajo recoge gran parte 
del texto del discurso del Contralmirante Gui- 
llën con motivo de la imposicién de la Medalla 
del Institute de Estudios Manchegos que se le
hizo en 1962. El discurso fue publicado en 1963
(El Palacio de Viso del Marqués (^chivo Museo 
"Don Alvaro de Bazén”) Ciudad Real 1963)
( 92 ) Las dos obras citadas anter iormente y el capi­
tule correspondiente en la obra de Angulo tam­
bién citada (pég. 113-120 y 176-177).
( 93 ) Alcalé Galiano ob. cit. y Trinidad de Antonio 
ob. cit. pég. 57ss.
( 94 ) Ibidem pég. 64
( 95 ) Ibidem pég. 81
( 96 ) Ibidem pég. 62
( 97 ) Por ejemplo la Villa delle Peschiere en Génova
y el palacio de la Prefectura en Bérgamo.
( 98 ) Giovanna ROSSO DEL BRENNA La Storia di Ulisse
di G. B. Castello a Bergamo "ARte Lombarda" 1972 
I pég. 109-110.
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(99 ) Trinidad de Antonio ob. cit. pég. 65
( 100 ) Angulo ob. cit. pég. 117
( 101 ) apud Alcalé Galiano ob. cit. pég. 16
( 102 ) Ibidem pég. 16
(103) Trinidad de Antonio ob. cit. pég. 65
( 104) Impreso en Granada en 1561. En casa de Rene 
Ragut.
( 105 ) Ibidem s.p.
( 106 } Corrado VIVANTI Henry IV the Gallic Hercules
"Journal of the Warburg and Courtauld Institutes" 
1967 pég. 185.
( 107 ) Angulo ob. cit. pég. 120-121
( 108 ) Véase més arriba capitulo del Olimpo pég. 236ss.
( 109 ) Francisco PACHECO Arte de la Pintura Madrid 1956
II pég. 22
( 110 ) Al enmarcarse recientemente el dibujo de la Aca 
demia de San Fernando ha quedado oculto el borde 
superior del dibujo, por lo que no puedenverse 
en la actualidad las inscripciones de Neptuno y 
Anfitrite.
(111 ) Pacheco ob. cit. 1956 II pég. 26
(112 ) Francisco RODRIGUEZ MARIN Pedro Espinosa. Estudio 
bioqréfico, bibliogréfico y critico. Madrid 1907 
pég. 65-66.
(113 ) Pacheco ob. cit. 1599 s.p.
(114 ) G . KUNOTH Francisco Pacheco's Apotheosis of Her­
cules "Journal of the Warburg and Courtauld Ins- 
titutes" 1964 pég. 336
(115 ) Kunoth recuerda la identificacién de los doce
trabajos de Hércules con los doce signos del Zo- 
dlaco y de éstos con los doce dioses ollmpicos, 
por lo que la apoteosis de Hércules de la Casa 
de Pilatos tendria lugar dentro del ciclo del Zo
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dlaco que, a su vez, se refiere a los trabajos 
del héroe. (ob. cit. pég. 336)
( 116 ) Pacheco ob. cit. 1599 s.p.
( 117 ) ALCIATO Emblemas edicién citada. Prélogo de Manuel
Montero Vallejo pég. 15
(118) Pacheco ob. cit. 1599 s.p,
( 119 ) Karl Ludwig SELIG The commentary of Juan de Mal
Lara to Alciato*s Emblemata "Hispanic Review"
1956 January pagT 26
( 120) Ibidem pég. 28-29
( 121 ) El soneto de Pacheco dice asi;
"Osé dar nueva vida al nuevo vuelo 
d'el que cayendo al pielago dié fama,
Principe excelso, viendo que me llama 
el honor de volar por vuestro cielo.
Temo a mis alas, mi subir recelo,
IOh gran Febo!, a la luz de vuestra llama 
que tal vez en mi spiritu derrama 
esta imaginacién un mortal hielo.
Mas, promete al temor la confianza 
no del joven la muerte, antes la vida, 
que se debe a una empresa gloriosa.
Y ésta, por acercarse a vos, se alcanza 
que no es tan temeraria mi subida, 
puesto que es vuestra luz mâs poderosa."
( 122 ) Pacheco ob. cit. edi. 1956 II pég. 22
(123) Ibidem pég. 6
( 124) Véase més arriba capitulo del Olimpo.
( 125 ) Alciato ob. cit. ed. cit. pég. 169
( 126) Ruiz de Elvira ob. cit. pég. 303-304.
( 127) También aparece Belerofontes sobre Pegaso y con 
una espada matando a la quimera, en el libro de 
emblemas de Bocchi, con la leyenda "sic monstra 
vitior. doroat prvdentia" (simb. 135 edicién Bo- 
lonia 1555)
( 128) Esta iconografla esté més ampliamente estudiada 
en el capitulo de Perseo (véase més abajo).
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( 129) Véase mâs abajo, capitulo de Perseo.
( 130) Alciato edi. cit. pâg. 254
( 131) Recuérdese por ejemplo, el episodio de Esteno- 
bea ya mencionado.
( 132) Una vez terminada la redacciôn de este capitulo 
hemos tenido conocimiento de la interpretaciôn 
que hace L««dô del techo de Pacheco. En el anâli 
sis de las pinturas el autor alude a Belerofon­
tes como el jinete representado por Pacheco ex 
plicando su presencia y la proximidad de la fi­
gura de la Envidia como alusiôn al castigo de 
Belerofontes, arrojado al abismo por el encabri 
tamiento de Pegaso, debido a la envidia de los 
dioses (Lleô Caftai Nueva Roma; Mitoloqla y Huma­
nisme en el RenacimTento sevillano Sevilla 1^79 
pég. 46). No creemos sin embargo, que el momento 
representado sea el del descenso violento de Be­
lerofontes puesto que el joven esté representado 
en una actitud mâs bien arrogante y triunfante.
133) Alciato ob. cit. ed. cit. pâg. 85
134) Kunoth ob. cit. pég. 335-336
135) Angulo ob. cit. 1952 pâg. I92ss.
136) Pacheco ob. cit. 1956 II pâg. 35
137) Véase mâs arriba capitulo del Olimpo, nota pâg.
138) Pacheco ob. cit. 1956 II pâg. 22
139) Ibidem II pâg. 22 y 29.
140) Ibidem pâg. 22
141) Joaquin GWZALEZ MORENO Don Fernando Enriquez de 
Ribera. Tercer Duque de ÂTcalé de los Gazules 
(1583-1637). Estudio bioqrâfico " Sevilla 1969 
pâg. 79-80.
tique
palacio del Buen Retiro, segfin el piano de 165^ 
Museo Espaftol de Antigüedades" T. XI pâg. 180
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( 143) Ma. Luisa CATURLA Pinturas, frondas y fuentes 
del Buen Retiro Madrid 1947 pâg. 23
( 144) Amador de los Rios ob. cit. pâg. 181
( 145) Ellas TORMO Velâzquez, el Salôn de Reinos del
Buen Retiro, y el Poeta del Palacio y del Pintor 
"B.S.E.E." 1911 pâg. 201-202
( 146) CAturla ob. cit. pâg. 27
( 147) Ibidem pâg. 27
( 148) Ibidem pâg. 27 y Manuel de GALLEGOS Silva Topo- 
grâfica. En Obras varias al Real Palacio del 
Buen Retiro Madrid 1637 (ediciôn de 1940) ^bli 
cado por Tormo en Velâzquez, el Salôn de Reinos 
ob. cit. Apéndice.
( 149) Es el citado en la nota 145
( 150) Ma. Luisa CATURLA Zurbarân e en el Salôn de Rei­
nos "A.E.A." 1945 pâg. 298-299
- Cartas de pago de los doce cuadros de batallas 
para el Salén de Reinos del Buen Retiro "A.E.A." 
1960 pâg. 333-355.
( 151) Asi ocurre con el cuadro de la Recuperaciôn de
la Isla de San Crlstôbal por Don Fadrique de Toledo 
atribufdo temporalmente a Cajés, pero firmado por 
Félix Castelo.(Diego ANGULO IRIGUEZ y Alfonso E. 
FEREZ SANCHEZ Historia de la Pitura Espaftola. Es- 
cuela madrilefla del primer tercio del siglo XVlf~ 
Madrid 1969 pâg. 201
( 152) Caturla ob. cit. 1960 pâg. 341
( 153) Caturla ob. cit. 1945 pâg. 298-299 y 1960 pâg.343
(154 ) Véase mâs arriba
( 155) Véase mâs arriba
( 156 ) Ivan FRancisco FERNANDEZ DE HEREDIA Trabajos y 
afanes de Hercvles, floresta de sentencias, y 
exemples dirigida al Rey Nvestro Seftor Don Carlos II 
Madrid 1682 Por Francisco Sanz.
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( 157) Ibidem pag. 412
( 158) luan de MARIANA Historia general de Espafta 
Toledo 1601 Por pedro Rodriguez.
( 159) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo
Pictdrico y Escala Optica Ediciôn de 1947 p.565
( 160) Mariana ob. cit. pâg.20
( 161) Asi lo cuentan: Floriein de OCAMPO Los quatro
llbros primeros de la CrÔnica General de Espafta 
çAmora 1544. Habla de très Geriones hermanos 
con los que Hércules peleô "uno enpos de otro" 
fol. XXXIII. Pedro Antonio BEUTER Primera y se- 
qunda parte de la Crôncia q^eral de toda Espafta 
Valencia 1546-1551, "Estos C5eriones3 luego que 
se confederaron tuvieron tan gran conformidad 
que los poetas fingieron que eran un hombre 
solo con tres cabeças" (fol.XXIIIv). Esteuan 
de GARIBAY Y CAMALLOA Compendio Historial de 
las Chronicas y Vniversal Historia de todos los 
Reynos de Espafta Anvers lS71. Mariana ob. cit. 
Dice como Hércules lucha con los tres hijos de 
Geriôn "pero con tal condiciôn, que auia de 
pelear a parte con cada vno dellos" (pag.21). 
Diego de COLMENARES Historia de la Insigne Ciu­
dad de Segovia y Compendio de las Historias de 
Castilla Segovia 1637 Habla de tres Geriones hi- 
jos del primitivo "que dieron origen ala fâbula 
de Geryon con tres cabeças" (Pâg. 3)
( 162) Ocampo, ob. cit. fol. XXXII "puso también otras 
dos colunas de grandeza espantable sobre los 
montes donde se hazen las angosturas dela mar, 
entre Africa y Espafta"..."y desde aquel tiempo 
siempre todas las historias llamaron a estos 
montes las colunas de Hércules". Beuter, ob. 
cit. "hizo juntar muchos guijarros y peftazgos 
al monte Abila estrechando mas el passo de la 
mar que se llamo por esto las colunnas de Her­
cules en el estrecho de Gibraltar" (fol.XXIIII). 
Pedro de MEDINA Libro de las grandezas y cosas 
mémorables de Esiafta Sevilla 1548 "Puso dos co­
lunas ... sobre estos montes [Calpe y Abilâ)... 
Algunos afirman estas colunas no ser...sino mu 
cha cantidad de peftas y de piedra que Hercules
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hizo sunontonar sobre las dichas cumbres para 
las fortificar... y con esto dicen que las 
dejo tan firmes y las aftadio de tal manera que 
las metio dentro del aqua" (pâg. 52-53 ediciôn 
1944). Garibay ob. cit. "puso en memoria de su 
llegada dos colunnas... en el estrecho de GibrajL 
tar, asentando la vna en la rivera de Espafta y 
la otra en lado de Africa." (pâg. 103). Mariana: 
ver texto mâs abajo.
( 163) Tormo ob. cit. José CAECALES MUîîOZ Francisco de 
Zurbarân. Su época su vida y sus obras Madrid 
1931 pâg. 54. Pedro de MADRAZO Catâl<^o de los 
cuadros del Museo del Prado de Madrid. Madrid 
1873 na 1123 pâg. 204
( 164) Hugo KEHRER Francisco de Zurbarân München 1918 
pâg. 79
( 165) Martin S. SORIA The painting of Zurbarân. London 
1953 pâg. 156
( 166) Paul GUINARO Zurbarân et les peintres espagnols 
de la vie monastique Paris I960 pâg. 376 
Jonathan BROWN Francisco de Zurbarân Nueva York 
1976 pâg. 27 Mina GREGORI y Tiziana FRATI 1 * opera 
compléta di Zurbarân Milano 1973 pâg. 96
( 167) Guinard ob. cit. pâg. 276. Soria ob. cit. pâg.156
Cascales ob. cit. pâg.54. Gregori-Frati ob. cit. 
pâg.97. Catâlogo del Prado 1972 pâg. 795
( 168) Tormo ob. cit. pâg. 36
( 169) Antonio Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 231
( 170) "Penetrare iussus solis aestivi plagas/ et adusta
médius régna quae torret dies/ utrimque montes 
soluit ac rupto obice/ latam ruenti fecit Oceano 
uiam" SENECA Hercules Furens (235-238). "Hic 
fracta Calpe manibus emisit fretum" Hercules 
Oetaeus(1240). Se ha consultado la ediciôn de Pa 
ris 1924 "Les Belles Lettres".
( 171) Mariana ob. cit. pâg. 4-5. Conviens recorder no 
obstante que Diodoro Siculo en su Biblioteca 
Historica(IV, I) indica como algunos piensan que
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Hércules separô las dos montaftas pero el cree 
mâs bien que Hércules estrechô el paso de tal ma­
nera que las olas del océano no pudieran penetrar 
en el mar.
( 172) Hortensio Félix PARAVICINO Oraciones evânqelicas 
6 dlscursos panegyrlcos y morales. Madrid 1766 VI 
pag. 2èl. Apud Jesüs Ma. CAAMARO MARTINEZ Icono- 
qrafla mariana y Hércules cristianado, en los tex­
tes de Paravicino. "B.S.E.A.A." 1967 pâg. 219 
En el mismo estudio seRala Caamafio la influencia 
que tuvieron otros sermones del domlnico sobre 
la iconografla religiosa en la pintura del siglo 
XVII, concretamente cita la Inmaculada del Prado, 
del propio Zurbarân.
( 173) Soria ob. cit. pâg.155-156.
- Algunas fuentes de Zurbarân "A.E.A." 1955 p.339
174) Soria ob. cit.1953 pâg. 155
175) Ibidem pâg. 156
176) Ibidem pâg. 156
177) Brian SEWELL Zurbarân and Leonardo "The Burlington 
Magazine" 1957 vol. 99 pâg. 348
178) Ma. Luisa CATURLA Fin y muerte de Francisco de 
Zurbarân Madrid 1964 pâg. 31
179) Caturla ob. cit. 1945 p. 299-300
180) Palomino ob. cit. p. 938
181) Tormo ob. cit. pâg. 204
182) Antonio BONET CORREA Velâzquez arquitecto y deco- 
rador "A.E.A." 1960 pâg.217
183) G. MARAROi El Conde-Duque de Olivares La pasién 
de mandar, Madrid 1952 pâg.162
184) Cari JUSTI Velâzquez y su siglo Madrid 1953 
pâg.338
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( 185 ) Juan PEREZ DE GUZMAN Y GALLO fray juan Bautista 
Mayno en un proceso de la Inquisiciôn de Toledo 
" Arte Espaftol" 1914 pâg. 68, Francisco de Borja 
de SAN ROMAN Y FERNANDEZ Elisio de Medinilla y 
su personalidad literaria "Boll Real.A.B.A.C.H. 
de Toledo" 1920 pâg.l30ss. ANGULO Y PEREZ SANCHEZ 
ob. cit. 1969 pâg.300
186) Maraftôn ob. cit. pâg.147 ”
187 ) Conde de POLENTINOS La Plaza Mayor y la Real Casa
Panaderla "B.S.E.E." 1913 pâg.4o
188) Ibidem- pâg. 41
189) Ibidem pâg. 53
190 ) Recuérdese como Palomino al hacer las decoraciones 
de la Plaza de la Villa para la entrada de Mariana 
dè Neoburg en 1690, pone las armas antiguas y moder 
nas de Madrid, citando âstas ûltimas como "la osa 
con el madrofto en campo de plata" (ob. cit. p.663)
191) Esperanza GUERRA SANCHEZ-MORENO La Casa de la Pana-
derla "R.B.A.M." 1931 pâg. 386-378
192) Polentinos oB. cit. pâg. 53. Palomino ob. cit.pâg. 
1061. Antonio PONZ Viaqe de Espafta Madrid 1972 V 
pâg. 133.
193) Patrick J. COONEY y Gianfranco MALAFARINA L'opera 
compléta di Annibale Carracci Milano 1976 pâg. TÎ2
194) John Rupert MARTIN The Farnese Gallery Princenton 
New Jersey 1965 pâg. 140
195) John Rupert MARTIN Immaqini della Virtû; The paint­
ing; of the CamerinoTFarnese "Art Bulletin** 1956 pâg. 
91-113
196) Jenaro ALENDA Y MIRA Relaciones de Solemnidades y 
Fiestas Pûblicas de Espafta Madrid 1903
197) Noticia del Recibimiento i Entrada de la Reyna 
nvestra Seftora Dofta Maria-Ana de Austria en la muy 
noble i leal coronada villa de Madrid (1650)
198) J.E. VAREY y A.M. SALAZAR Calderôn and the Royal 
Entry of 1649 "Hispanic Review'* 1966 pâg. 19
199) Ibidem pâg. 26
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( 200 ) Véase por ejemplo los grabados de los arcos le- 
vantados para la entrada en Amberes del Infante 
Don Fernando, apud J.R. Martin Corpus Rubenianum 
XVI The Decorations for the Pompa Introitus Ferdi­
nand! London New York 1972
( 201 ) Eloy BENITO RUANO Recepciôn madrilefla de la Reina 
Margarita de Austria "Anales del Instituto de Es- 
tudios Madrileftos" 1966 pâg. 86
( 202) Benito ob. cit. pâg. 88
(203 ) Marqués de SALTILLO Prevenciones artlsticas para
acontecimientos regios en el Madrid sexcentista 
(1646-1680) "B.R.A.H. 1947 pâg. 384
( 204) Véase mâs arriba
( 205) Benito ob. cit. pâg. 92
( 206) Angulo ob. cit. 1952 pâg. 127.Esta misma imagen
aparece en una medalla de Felipe II hecha por
Juan Pablo Poggini en 1557 y expuesta reciente­
mente en la Exposicién de la Semana Numismâtica 
Hispano-Italiana (véase catâlogo de la Exposicién 
1980 s.p.)
( 207) Antonio de LEON PINELO Anales de Madrid (Desde
el afio 447 al de 1658Ï Madrid 1971 pâg. 210
Pedro MANTVANO Casamientos de Espafia y Francia y 
viaqe del Duque de Lerma llevando la Reyna cbristia- 
nissima Dofia Ana de Austria al paso de Beobia y 
trayendo la Princesa de Asturias nuestra sefiora 
Madrid 1618
( 208) El dibujo, firmado por Francisco Rizi, pertenecié 
a la coleccién Sperling y estâ ahora en el Metro­
politan Museum of Art. Jonathan BROWN Spanish 
Baroque Drawings in the Sperling Bequest "Master 
Drawings" 1973 pâg. 376-378
( 209) Noticia del Recibimiento ob. cit. pâg. 2
( 210) Esta obra se ha atribuldo a Calderén, basândose
en un pago a Calderén y Ramirez de Prado encontra 
do por Cotarelo en el ARchivo Municipal de Madrid. 
Segûn Varey a quien se debe el simbolismo general 
es a Juan Alonso de Calderén, que suministré mucho 
material a Ramirez de Prado que lo llevé a efecto. 
(VareyéSalazar ob. cit. pâg. 1, 18 y 26.
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( 211) Se encomendaba a un comité formado por un corre- 
gldor, dos regidores como comlsarlos, un escriba 
no del Ayuntamiento como Secretarlo y un miembro 
del Consejo Real o Protector de fiestas. Varey- 
Salazar ob. cit. pâg. 7
( 212) Joaquin de ENTRAMBASAGUAS La Biblioteca de Rami­
rez de Prado Madrid 1943
( 213) Noticia del Recibimiento ob. ict. pâg. 15
( 214) Ibidem pâg. 5
( 215) Ibidem pâg. 5
( 216) P. VIRGILII Maronis Opera cum inteqris commentaris
Servii Leovardiae 1717 pâg. 757
( 217) ALCIATO ob. cit. ediciôn 1975 pâg. 156
( 218) Véase mâs arriba
( 219) La similitud con el dios griego no era, por otra
parte, chocante para los espafioles, pues algunos
historiadores daban también a Hércules el nombre 
de Apolo. Por ejemplo, Garibay dice; "Hercules a 
quien los gentiles llamaron Apollo cognominado el 
Egypciaco" (ob. cit. pâg. 103)
( 220) Noticia ob. cit. pâg. 11
( 221 ) Ibidem pâg. 11
( 222 ) Ibidem pâg. 12
( 223 ) Ibidem pâg. 56
( 224 ) Ibidem pâg. 56
( 225 ) Es curioso que, segûn la Noticia del REcibimiento 
la figura del rey Fernando estaba "sacada de un 
original de Alberto Durero" (ob. cit. pâg. 85)
( 226 ) Noticia ob. cit. pâg. 85
( 227 ) OCAMPO ob. cit. fol. XXIV
( 228 ) Ibidem fol. XLVII y v. Lo mismo dice también Beuter
ob. cit. fol. XXXI
( 229 ) Varey-Salazar ob. cit. pâg. 7 y 9
( 230 ) Ramirez de Prado dio por buenos los falsos cronico-
nes de Juliân Pérez y Luitprando que él mismo editô
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con comentarios(Entrambasaguas Biblioteca ob. 
cit. pâg. XIX
( 231) Ocampo ob. cit. fol. XLVII v.
Naturalmente, entre los libros de la biblioteca 
de Ramirez de Prado figuran las obras aqul citadas, 
de Ocampo, Garibay, Medina y Mariana, con varies 
ejemplares en algûn caso. (Entrambasaguas Biblio­
teca pâg. 155 y 159).
( 232) Noticia ob. cit. pâg. 90
( 233) Ibidem pâg. 90
( 234) Saltillo ob. cit.
Descripcifln verdader y pvntal CsiQ de la Real 
Magestvosa y pûblica Entrada, que hizo la Reyna 
Nvestra Seftora bofia Maria Luisa de Borbon.. con la 
explicaciÔn de los Arcos y demâs ADornos de su memo­
rable Triunfo s. à.
Sequnda descripcidn de la Real entrada que la Reyna 
nuestra seftora éxecutô el Sabado 1j. de Enero deste 
afio de 1680 Madrid
Conde POLENTINOS Arcos para la entrada en Madrid de 
la Reina Da. Marla Luisa de BorbÔn, primera mujer de 
Carlos II "B.S.E.E." 1920 pâg. 101
( 235) Saltillo ob. cit. pâg. 388
( 236) Ibidem pâg. 384
( 237) Ibidem pâg. 389
( 238) Descripciôn verdadera ob. cit. s.n.
( 239) Segvnda descripciôn ob. cit. pâg. 3
( 240) Saltillo ob. cit. pâg. 389
( 241} Ibidem pâg. 389
( 242) Juan Luis VIVES Diâlogos Madrid 1817 pâg. 159. La 
frase la cita Santiago Sebastiân a propôsito del 
simbolismo de la Universidad de Salamanca (Santiago 
SEBASTIAN y Luis CORTES Simboli^o de los programas 
humanlsticos de la Universidad de Salamanca Salaman 
ca 1973 pâg. 48)
( 243) Hieronymo MASCARERas Viage de la Serenissima Reyna 
Dofia Maria Ana de Austria... hasta la Real Corte 
de Madrid, desde la Imperia! de Viena. Madrid 1650 
pâg. 218
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(244) Alciato ob. y ed. cit. 1975 pâg. 193
(245) Palomino ob. cit. pâg. 1011; Ceân IV pâg. 384 
y Saltillo ob. cit. pâg. 392
(246) Saltillo ob. cit. pâg. 392









(256) Ibidem pâg. 7-8
(257) Ibidem pâg. 8
(258) Ibidem
(259) Ibidem
(260) Tormo reproduce el cuadro en su articulo Velâzquez 
y el Salôn de Reinos )ob. cit. 1911 pâg. 90) con 
atribuciôn a Mazo de la obra, opiniôn rectificada 
por Azcârate que lo atribuye a Isaac Guillermo 
(Anales de la construcciôn del Buen Retiro "Anales 
Inst. Est. Mad." 1966 pâg. 100) y Caturla que lo 
atribuye a Jusepe Leonardo (ob.cit. 1947 pâg. 38) 
atribuciôn esta ûltima que se ha mantenido des­
pués (Maria Angeles Mazôn de la Torre Jusepe Leo­
nardo y su tiempo Zaragoza 1977 pâg. 283ss). El 
lienzo ha figurado recientemente en la exposiciôn 
ttedrid hasta 1875 en cuyo catâlogo sigue atribul- 
do a Leonardo, seftalândose sin embargo, la posibi 
lidad de que pertenezca a la serie de "Casas de 
Campo" pintadas por Félix Castello en 1637 (Catâ- 
loqo no 339 pâg. 139).
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( 261) Documento del Archivo de Palacio publicado por
Ricardo MARTORELL Y TELLEZ-GIRON Alonso Carbone1 
arquitecto y escultor del siglo XVII "REv.Esp. 
de Arte" Abril-Junio 1936 pâg. 54. Este es el 
mismo documento publicado ya en 1912 por Fran­
cisco GUILLEN ROBLES (El Casôn del Buen Retiro 
en "CAtâlogo del Museo de Reproducciones Artls- 
ticas" Madrid 1912 pâg. XXIII-XXIV).
(262) Martorell ob. cit. pâg. 54 y Guillén Robles ob. 
cit. pâg. XXIV- XXV.
(263) AMADOR DE LOS RIOS El antique palacio del Buen 
Retiro (ob. cit. s.a. pâg. 200)
( 264) Palomino ob. cit. pâg. 1107
( 265) Ibidem pâg. 1108
(266) Yves BOTTINEAU Felipe V y el Buen Retiro "A.E.A." 
1958 pâg. 119.
(267) Palomino ob. cit. pâg. 1107-1108
( 268) Ponz oB.cit.ed. 1947 pâg. 554
( 269) Ibidem pâg. 555
( 270) Francisco GUILLEN ROBLES ob. cit. pâg. XL
(271) Ceân II pâg. 334-335
( 272) (Juan F. RIARO)Catâlogo del Museo de Reproduc­
ciones Artlsticas Madrid 1881 pâg. 8-12.
Guillén Robles especifica que los frescos no fue 
ron borrados bârbararoente,como dijo Mesonero Ro­
manos, sino que, estando en muy mal estado de con 
servacién, se cubrieron con telas de seda, que 
al ser despegadas acabaron de arrancar las pintu 
ras, de las que sôlo quedé el contorno de las f^ 
guras (ob. cit. pâg. XLVIII].
( 273) Manuel LORENTE JÜNQUERA El CasÔn del B. Retiro
sede de la Exposicién en "Catâlogo de la Elxposi- 
ciôn Homenaje a Diego de Silva Velâzquez en el III 
Centenario de su muerte 1666-1960" Madrid 1960 
pâg. 25.
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(274) Catâlogo 1881 pâg. 8. Teunbién Amador de los Rios 
en su trabajo sobre el Buen Retiro dice que se 
estân restaurando los frescos en 1881 (nota p.219) 
Guillén Robles indica que en 1877 es cuando se en 
cargô la restauracién de los frescos a Germân Her 
nândez y fue entonces cuando desaparecieron del 
todo las Hazaftas de Hércules (ob. cit. pâg. LVIII)
(275) Gonzalo DIAZ LOPEZ Gulas de Espafia VIII Museo de 
Reproducciones Artiâticas Madrid 1943 pâg. 5
(276) Lorente ob. cit. pâg. 25
(277) Miguel VELASCO los cita en el catâlogo de la Expo­
sicién del Antiguo Madrid Madrid 1926 pâg. 54
(278) Esta copia es mencionada por Guillén Robles quien 
nos dice que se grabé para "La Ilustracién Espafio- 
la y Americana" 22-2-1899 (ob. cit. pâg. XLII). 
Actualmente pertenece al Museo del Prado y tiene 
el nfl 4393 de su catâlogo.
(279) Al parecer existia también una serie de bocetos
para estas pinturas que, segûn Bellori, fueron en
viados a Francia, a Luis XIV (Le vite de pittori 
Roma 1728 pâg. 360).
(280) Palomino ob. cit. pâg. 1107
(281) Ponz ob. cit. ed. 1947 pâg. 554
(282) Ceân II pâg. 334
(283) Amador de los Rios El antiguo palacio ob. cit. 
pâg. 201
(284) Ruiz Elvira ob. cit. pâg. 276
(285) Ibidem pâg. 245, 275, 278-279
(286) Rosenthal ob. cit. 1973 pâg. 209 con bibliografla 
sobre la Orden del Toisén. Sobre el tema sigue 
siendo interesante la obra de Johan HUIZINGA El 
otofio de la Edad Media Madrid ed. 1967 pâg. 13Ô-
TTT.--------------
(287) Seznec ob. cit. pâg. 26. REcuérdese que el inven 
tario de los bienes de la princesa Margarita, her 
mana de Felipe el Hermoso y esposa del principe 
Don Juan de Castilla, figuraba "un libro de molde 
en franges que se llama balentino jeson" (José
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FERRANDIS Datos documentales para la Historia del 
Arte EspaAol IIi inventarios Reales (Juan II a 
Juana la Loca) Madrid 1943 pâg. 59
(288) La Toison d*Or. Cinq siècles d'Art et d'Histoire 
Bruges 1962 pâg. 32
(289) Huizinga ob. cit. pâg. 135-136. Pierre QUARRE 
La Toison d'Or "L'Oeil" 1959 janvier pâg. 17
(290) Seznec ob. cit. pâg. 25-26
(291) Véase mâs arriba pâg. 300ss.
(292) Medina ob. cit. fol. VIII
(293) Ocampo ob. cit. fol. XLII (sic por LU)
(294) Juan BRAVO El vellocino dorado y la historia de 
la orden del Tuson s.~ 1546 fol. Viv.
(295) Ibidem fol. VIIIv.
(296) Ibidem fol. XIIIv.
(297) Véase mâs abajo pâg.il01
(298) Cesare RIPA Iconoloqia Roma MDCIII pâg. 348
(299) Ibidem
(300) Ibidem pâg. 346 y 349
(301) El dibujo ha sido descubierto recientemente en 
el Museo de Bellas Artes de Valencia, por lo que 
no se menciona en las obras anteriores sobre Jor 
dân. La noticia y la fotografla me han sido êuna- 
blemente facilitadas por Adela Espinôs, autora 
del catâlogo de dibujos del museo, recientemente 
aparecido (Catâlogo de Dibujos I (siglo XVI-XVII) 
Museo Bellas Artes Valencia Madrid 1979 na 156 
pâg. 219)
(302) Ripa ob. cit. pâg. 349
(303) Ibidem
(304) Ibidem
(305) Ibidem pâg. 347
(306) Ibidem pâg. 346
(307) Es fâcil reconocer sin embargo a Ptolomeo, iden- 
tificado por la esfera terrestre que él mide con
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un compâs, y a Euclldes que, como teôrico y prâc 
tico de la Geometria, suele llevar libro y compas.
(308) Palomino ob. cit. pâg. 1108
(309) Espinôs ob. cit. ne 153, 154 y 155 pâg. 218-219 
Vêase nota 301 mâs arriba.
(310) Ruiz de Elvira ob. cit. pSg. 56
(311) Ibidem pâg. 372. Esta corona es la misma que An- 
fitrite regalô a Teseo despuês y éste a Ariadna 
y que finalmente fue catasterizada en la conste- 
laciôn llêunada Corona.
(312) No aparecen represnetadas estas dos figuras en la 
copia del techo del CasÔn antes mencionada.
(313) Ripa ob. cit. pâg. 136-138
(314) Aqul utiliza JordSn elementos coïncidentes con los 
de uno de sus cuadros conservados en Espafta, la 
Alegorîa del Viento de la col. Medinaceli, donde 
aparece una figura similar para el viento, el mis- 
mo amorcillo con el molinete y una matrona semejan 
te acariclando las alas de un cupido.
(315) Ripa ob. cit. pâg. 137
(316) Mujer vestida con manto azul estrellado de oro que 
se aprieta el pecho con las manos haciendo brotar 
la leche, se le pone estrella por parecerse ihucho 
al cielo (Ripa ob. cit. pâg. 43-44).
(317) AsI lo interpretô Néllda (El techo pintado por Lu­
cas Jordân en el CAtjllogo del Museo de Reproduce 16- 
nes Artisticas Madrid 1912 pig. LXX).
(318) Recuërdese que Ovldio seflalaba la Edad de Plata 
como aquella en que el Tiempo se dividiô en cuatro 
estaciones.
(319) Ripa ob. cit. pâg. 474
(320) Oreste FERRARI y Giuseppe SCAVIZZI Luca Giordano 
Bapoli] 1966 II pâg. 260
(321) Ripa ob. cit. pâg. 177
(322) Ibidem pâg. 81
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(323) La Pledad es seguramente la figura con alas y llama 
en la cabeza que isostiene la cornucopia en la mano 
izquierda y una paloma en la derecha, aunque este 
ûltimo atributo no figura en la descripciôn hecha 
por Ripa de la Pledad (ni tampoco en otras de icono 
grafla semejante como la Abundancia o la Felicidad 
por ejemplo), por lo que quizâs se trate de alguna 
alegorîa mâs especîfica. De las cuatro figuras res­
tantes, très podrlan indentificarse por sus tocados 
especlficos (espigas, hojas y flores respectivamen- 
te) y la cuarta por los atributos que lleva en las 
manos, una bola de oro en la derecha y un haz de 
espigas (?) en la izquierda, no obstante no nos ha 
sido posible localizar con exactitud las alegorlas 
especlflcas de cada una de estas figuras.
(324) Ripa ob. cit. pâg. 137
(325) Ibidem pâg. 485-486
(326) Ibidem pâg. 243-244. El ejemplo viene ilustrado en 
la ediciÔn de 1603.
(327) Ferrari y Scavlzzl ob. cit. II pâg. 253
(328) La harpla tampoco aparece en la copia del techo 
que heroos mencionado.
(329) Ripa ob. cit. pâg. 137-138
(330) La noticia de su existencia la debo a la gentileza 
de 4la Conservadora de Dibujos del Museo del Prado, 
Manuela Mena, quien me lo ha comunicado antes de
que aparezca publlcado en su catâlogo de los dibu­
jos italianos del Prado, actualmente en prensa.
(331) Ripa ob. cit. pâg. 58ss.
(332) Ripa sin duda tomô el texte de Cartari como fuente
primordial. En este Oltimo autor ademâs de aparecer 
los atributos ya explicados en el texto anterior, 
se aAaden otros, as! por ejemplo, Cartari justifica 
la corona de torres "perche il clrcuito délia terra 
a guisa di corona e tutto pieno dl cittâ, di caste_l 
la, di villaggi, e di altri edificii. La veste e 
tessuta di verdi herbe, e clrcondata da fronzuti ra 
mi, che mostra gil arbori, le plante, e le herbe cKe 
cuprono la terra" (Vincenzo CARTARI Le Imaglni de i 
dei de gli antichi Venetia 1571 pâg. 204-20é. Carta 
ri a su vez menciona a Boccaccio como fuente).
(333) Cartari ob. cit. pâg. 206
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(334) Ibidem. Los cimbalos y timpanos hablan sido inven 
tados por la diosa segOn Diodoro Sicrulo.
(335) Ferrari y Scavizzi ob. cit. II pâg. 266. Jacob
BEAN 17th century Italian drawings in the Metropo- 
litan~Museum of Art New York 1971 na 230
(336) Ferrari y Scavizzi ob. cit. II pâg. 261
(337) Juan Barceldn, nacido en Lorca en 1739, obtuvo en
1762 la pension de grabado en dulce de la Academia 
de San Fernando dedicândose a partir de entonces 
al grabado. De Barsanti las noticias son escasas, 
se sabe que era italiano y que estudiO en la Aca­
demia de Bellas Artes de Madrid en la segunda mi- 
tad del siglo XVIII. BarcelOn es mâs conocido por 
su labor de ilustraciOn de libros. (Luis ALEGRE 
NUSeZ Catâlogo de la Calcografla Nacional Madrid 
1968 pâg. 192-193 y Antonio GALLEGO GALLEGO Hlsto- 
ria del grabado en Espafta Madrid 1979 pâg. 285-28é)
(338) Los Oleos miden aproximadamente 31 x 20 cm. En el 
ûltimo inventario de pinturas de la Academia hecho 
por Përez Sânchez (Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando. Inventario de las Pinturas Madrid 
1964) no aparece ninguno de los cuadros de Castillo. 
Al parecer estuvieron perdidos durante algûn tiempo 
hasta que los encontrô recientemente el Secretario 
Técnico de la Calcografla, Don Antonio Gallego. Ac 
tualmente estân colgados en las dependencias admi’- 
nistratlvas de la Calcografla. (Aprovecho para agra 
decer a mi compaflero y amigo Antonio Gallego y a 
dofta Teresa Pelllcer las facilidades que me han da­
do para estudiar y reproducir cuadros y grabados). 
Plgler en su Baroclcthemen cita tambiên 16 bocetos 
de las Hazaftas de Hërcules para los frescos del 
Buen Retiro en una colecciôn particular de Viena, 
que no mencionan Ferrari y Scavizzi y que quizâs 
sean los citados por Bellori, como hemos indicado 
mâs arriba.
(339) Palomino ob. cit. pâg. 1108
(340) Amador de los Rios ob. cit. pâg. 201
(341) Yves BOTTINEAU Felipe V y el Buen Retiro ob. cit. 
pâg. 119
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(342) Recuërdese que el mismo sistema de pintura mural 
simulando tapices fue adoptado en la iglesia ma- 
drllefta de San Antonio de los Alemanes, donde 
JordSn representô, al fresco, escenas de la vida 
del santo titular, en las paredes. La iglesia,con 
temporânea de la construcciôn del Casôn, puede# 
servirnos,por su disposiciôn interior, para recon^ 
truir en cierto modo, el aspecto interno del Ca- 
s6n. La iglesia estâ concebida como un gran salSn, 
aunque de planta ellptica, cuyas paredes presentan 
vanos a très niveles tamblën: huecos inferlores 
para los altares, tribunas sobre ellos que se pro- 
longan cas! hasta la cornisa superior y ventanas 
en los lunetos de la bôveda, es decir, la misma 
sucesiôn que conocemos para los lados mayores del 
CasÔn.
(343) Ferrari y Scavizzi ob. cit. I pâg. 156
(344) Por ejemplo la de Hërcules transportando a los Cér 
copes, vëase Pigler ob. cit.
(345) Puede observarse como la selecciôn de las histo- 
rlas dejô al margen las que trataban de Hërcules 
como personaje hlstôrico relacionado con sus haza 
Ras en Espafta, aspecto ëste que se habla hecho re 
saltar aftos antes en el Salën de Reinos.
(346) El libro tiene 55 ilustraciones de baja calidad 
por lo que solo hacemos alusidn aqul al significa 
do de las imâgenes.
(347) En la licencia del ordinario y en la del Consejo 
se da como titulo del libro Trabajos de Hërcules... 
Flores de su juventud y Politica en ella de sus 
empresas.
(348) Gâllego cree que el personaje de Hërcules tiene 
los rasgos de Felipe IV, pero la calidad de las 
estampas es tan pobre que ni siquiera permite es­
ta comprobaciôn (Visiën y slmbolos en la pintura 
espaftola del siglo de oro Madrid 1972 pâg. 197)
(349) Fernândez de Heredia ob. cit. s.p.
(350) Ibidem
(351) Ibidem
(352) Ibidem pâg. 72. Tamblën incluye la imagen de Hër-
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cules nifto ahogando las serpientes,Saavedra Fa 
jardo,en sus Empresas Pollticas Idea de un prTn 
clpe polltico-cristiano de 1640, la imagen lleva 
el lema "hinc labor et virtus" (Ediciôn Madrid 
1976 I pâg. 73)
(353) Fernândez de Heredia ob. cit. pâg. 164
(354) Ibidem pâg. 276
(355) Por los mismos aftos casi, 1690, Palomino explica 
ba la imagen de la Glgantomaquia como alegorîa 
del asedio de los moros sobre el presidio de Ala- 
rache, diciendo "que son los titanes que pretenden 
asaltar el cielo de esta Monarqula catôlica"(ob. 
cit. pâg. 662)
(356) Vëase mâs arriba pâg. 4^9
(357) Recuërdese que el âguila era têunbiën animal em- 
blemâtico de los Austrias.
(358) La alegorîa mâs fâcil de aplicar a estes dos gru- 
pos es, naturalmente, la Paz (simbolizada por el 
Triunfo de la Tierra cuya fertilidad ofrece en 
tiempos de paz sus mejores dones) que avanza ha- 
cia Espafta sin dificultades y la Guerra (Minerva 
Marte, el Terror y la Ira precedidos de armas y 
harplas) que encuentra dificil su penetracidn en 
el Reino. Sin embargo, la apariciôn de la Paz en 
el espacio de la Edad de Hierro y la explicaciôn 
total no acaba de ser satisfactorio.por lo que 
dejamos estos dos grupos sin interpretaciën por 
el momento.
Para la iconografla general de las obras de Jordân 
es muy interesante el estudio y las sugerencias he 
chas por Ronald MILLEN en su obra Luca Giordano a 
Palazzo Medici Riccardi Firenze s.a. (posterior a
TWW.-------------
(359) Un testimonio directo de ësto lo tenemos en la 
carta enviada a Carlos II por el Prior de El Es- 
corial sobre la marcha de los trabajos de Jordân 
en el monasterio; el Prior comunica: "Sire, il 
vostro Giordano ha dipinto oggi dieci, untdici, 
dodici figure... I due teologi che ha al fianco 
per istruirlo dei misteri, hanno meno pronte le 
risposte che non sono le sue domande". La carta
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fue encontrada por Fréderel y publlcada^ en ita 
llano, en la monografla de ^ z o  PETRACCONE 
(Luca Giordano Napoli 1919 pâg. 66). Tamblën es 
citada por Longhi (Due mitololoqie di Luca Gior­
dano "Paragone" NovT 1952 pâg. 41-42 y por Botti. 
neau A propos du séjour espagnol de Luca Giordano 
(1692-1702) "G.B.A." 1960 IlTpâg. 252
(360) Palomino ob. cit. pâg. 647
(361) Ferrari y Scavizzi ob. cit. I pâg. 153. Sobre es 
te punto es interesante ver el articulo de Bottj. 
neau antes citado (1960 pâg. 249-260)
(362) Walter VITZTHUM ^  galleria di pahzzo Medici-Ric- 
scardi Milano 1965 pâg. 3
(363) Durante mucho tiempo se dio como de Ribera el 
lienzo de Hërcules luchando con el centauro Neso 
del Museo de Bucarest (antigua colecciôn real), 
obra sin embargo, de Lucas Jordân (Al. Busuioceanu 
A rediscovered painting by Murillo; El cuadro de 
las sombras The Burlington Magazine" 1940" pâg.55) 
y en relacidn con el cual, es posible esté el cua­
dro del mismo tema vendido por Christie de Londres 
el 24-5-1974, obra que sin embargo, nos es descono 
cida.
064 ) Palomino ob. cit. pâg. 877-878
(365) Jonathan BROWN Jusepe de Ribera. Prints and Drawings 
Princenton University 1973 pâg. 168 y Walter VITZTHUM 
Disegni inediti di Ribera "Arte Illustrate" 1971 
37/38 pâg. 77
(366) Vitzthum ob. cit. pâg. 77
(367) John Rupert MARTIN ob. cit. 1956 pâg. 97
(368) Danuta BATORSKA Additional comments on the icono­
graphy of the Sala di Ercole at Villa Doria Peunphi- 
li in Rome "Paragone. 1975 mayo pâg. 3Ï
(369) Bottineau ob. cit. 1958 pâg. 452 nQ 898. Matlas 
Diaz PadrÔn Museo del Prado. Catâlogo de Pinturas 
I Escuela flamenca siglo XVII Madrid 1975 pâg. 326
(370) Svetlana ALPERS Corpus Rubenianum IX The decoration 
of the Torre de la Parada London New York 1970 pâg.112
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(371) Bottineau ob. cit. 1958 pâg. 452 nfi 925
(372) Diaz PadrÔn ob. cit. pâg. 331-332
(373) Bottineau ob. cit. 1958 pâg. 452 ns 904
(374) Diaz PadrÔn ob. cit. pâg. 326-327
(375) Bottineau ob. cit. 1958 pâg. 306
(376) Ibidem pâg. 452 ns 917-922
(377) En el British Museum existe un dibujo de Rubens 
que présenta en una sola hoja varios estudios 
de una serie de los Trabajos de Hërcules, entre 
los que puede verse la lucha de HÔrcules con el 
leôn y la lucha con Anteo. El dibujo se considéra 
relacionado con las pinturas encargadas a Rubens 
por Felipe IV (John ROWLANDS ^bens. Drawings and 
Slcetches. Catalogue of an exhibition at the Depart - 
ment of Prints and Drawings in the British Museum 
1977. London 1977 na 184 paq. 139
(378) Sala Christie Venta 18-1-1963
(379) Marqués de SALTILLO La Huerta de Juan Fernândezy 
otras casas de recreo madrllerias "B.R.A.H." 1954 
t. 134 pâg. 63-67
(380) Palomino ob. cit. pâg. 1008-1009
(381) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Catâlogo de dibujos Madrid 
1967 pâg. 56
(382) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ ^ seo del Prado. Catâlogo 
de dibujos. I Dibujos espaHoles siglos XV-XVII Madrid 
197i pâg. 88 dibujo F.D. 751
(383) Pérez Sânchez ob. cit. 1967 pâg. 33
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P E R S E 0
De nuevo tenemos con Perseo una historié ri 
ca en aventuras y muy famosa desde la AntigUedad.
Las fuentes para la historié de Çerseo son, 
como siempre, Heslodo, Apolodoro e Higino principal, 
mente, aunque tambiên hay que contar con Euripides 
y PIndaro.
Entre los autores latinos es importantesimo 
Ovidio, quien dedica a Perseo la mayor parte de los 
libros IV y V de sus Metamorfosis y, a escala menor, 
Virgilio, Luciano, Manilio y Servio, aunque la his­
torié de Perseo atrajo la atenciôn de muchos otros 
escritores clâsicos. (1)
El ciclo de Perseo comienza propiaunente con 
la historié de su madré, Dânae, la uniôn de êsta con 
Zeus convertido en Iluvia de oro, el viaje de Dânae 
y de su hijo hasta Serifos y la juventud de éste en 
la isla. Las aventuras de Perseo, propiamente dichas, 
comienzan con la expediciôn al pafs de las Gorgones 
y la muerte de Medusa, el viaje posterior de Perseo 
y sus aventuras con Atlas, AndrÔmeda y Fineo, hasta 
su regreso a Argos, el reino de su abuelo, donde se
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desarrollai) los episodios finales de la historia.
De todas estas aventuras, las mâs feimosas fue 
ron la matanza de Medusa y, sobre todo, la liberaciôn 
de Andrômeda, que es, por otro lado, la mâs represen 
tada en la pintura renacentista y borroca, como vere- 
mos mâs detalladamente.
Su iconografla en el arte clâsico nos lo pré­
senta como un personaje joven y vigoroso, sus atribu 
tos son las sandalias, el casco alado, la espada cur 
va y la cabeza de Medusa que sostiene con una mano, 
tal como puede verse por ejemplo, en los frescos pom 
peyanos de la Casa dei Vetti y del Museo Nacional de 
Nâpoles.
En el caso de Perseo es interesante seflalar un 
fenômeno comün a muchos personajes mitolôgicos, pero 
especialmente importamte en el que nos ocupa. Nos re 
ferimos al catasterismo o conversion de Perseo en una 
constelaciôn.
Los dioses sollan colocar en el cielo, conve£ 
tidos en estrellas o conjunto de estrellas, a aque- 
llas figuras que se hablan distinguido en su vida te 
rrena por sus hazaftas y que tenlan relaciôn directe 
o indirecte, con alguno de ellos, generalmente Zeus.
Los catasterismos son narrados por Eratôstenes 
(Catesterismos) e HigAo (Poeticon Astronomicon), las
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dos fuentes principales para el estudio de los perso 
najes transformados en estrellas.
Aunque, como hemos dicho anteriormente, son nu 
merosos los personajes catasterizados, nos fijaremos 
especiaJjnente en Perseo, debido a que su papel astro- 
nômico déterminé el conocimiento que del personaje se 
tuvo durante la Edad Media.
AsI como Hërcules debiô buena parte de su per 
vivencia medieval a la semejanza de sus hazaftas con 
las de Cristo y, por tanto, a la asimilaciôn cristia 
na de su personaje, del mismo modo, Perseo debiô tam 
biën gran parte de su pervivencia en la Edad Media al 
estudio y representaciôn de su constelaciôn en los tra 
tados de astronomia medievales. (2)
Esto no ocurriô sin alguna alteraciôn importan 
te en la figura y en la historia de Perseo.
Perseo fue catasterizado por Zeus debido a sus 
hazaftas y a la forma extraordinaria de su concepciôn. 
Su constelaciôn représenta la figura del héroe, de 
pie y con la cabeza de Medusa en la mano.
Tambiên hace referencia a la historia de Per­
seo la constelaciôn de Andrômeda, catasterizada por 
Atenea y representada con las manos en cruz, en la for 
ma en que fue expuesta al cetâceo.
A través de su figura astronômica fue conocido
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Perseo en la Edad Media, aunque sufriô una curiosa trans 
formaciôn.
Sabido es que el saber astronômico pasô a la 
Edad Media europea a través de manuscritos ârabes. Es­
tos, no muy interesados en la mitologla griega, die- 
ron a los personajes de las constelaciones el nombre 
clâsico, peo no la forma, y explicaron a su modo, los 
atributos de las figuras.
AsI, en el caso de Perseo, la cabeza de Medusa 
con cabellos de serpientes y gotas de sangre, se con 
virtiô en la de un personaje barbudo identificado con 
el demonio ârabe "algol" (3) y el personaje griego ven 
cedor de Medusa quedô convertido en el vencedor del de 
monio, lo que nos va a llevar a la interpretaciôn de 
la hazafla dêÇerseo como una lucha del Bien contra el 
Mal.
La transformaciôn de Medusa en demonio quedÔ 
arra^a>da en occidente y buena prueba de ello es la 
imagen que de Perseo nos'dan numerosos mode los medie­
vales, pues en la capilla Caraffa de Santo Domingo el 
Mayor, de Nâpoles, ya en 1512, aparece el héroe con 
los atributos clâsicos pero con una cabeza masculina 
barbada en la mano (4). Habrâ que esperar hasta Dure 
ro, con su famoso mapa celeste de 1515, para que se 
produzca la rectificaciôn adecuada y generalizada del
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personaje clâsico (5) . En este mapa conservado actuajL 
mente en el Museo Britânico de Londres aparece Perseo 
con la cabeza de Medusa representada segûn los textos 
clâsicos, es decir, convertidos sus cabellos en ser­
pientes. Tamblën puede verse en ël la constelaciôn de 
Andrômeda representada por la figura de una mujer con 
los brazos extendldos y una cadena que los une por la 
espalda (6).
AsI pues, la imagen de Perseo durante la Edad 
Media se difundiô principalmente a través de manus­
crites que conservaban la representaciôn ârabe, sin 
unir el personaje de nombre clâsico con la célébré 
historia de la mitologla.
En 1497, unos aftos antes del mapa de Durero, 
se imprimia en Venecia la traducciôn italiana de las 
Metamorfosis de Ovidio, primera ediciÔn ilustrada con 
muy bellas xilograflas renacentistas, que en el libro 
IV nos muestra a Perseo cortando la cabeza de Medusa 
y a Perseo volando con las sandalias de Mercurio mien 
tras va hacia Andrômeda que espera al monstruo que 
ha de devorarla (7).
Dada la difusiôn de las Metamorfosis y el uso 
que de ellas hicieron siempre los artistas, creemos 
que las ilustraciones de esta obra son fundeunentales
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para la iconografla posterior de los personajes mi- 
tolôgicos y lo fueron, sin duda alguna, en el caso 
de Perseo.
En sucesivas ediciones de las Metamorfosis 
aparecen ilustrades otros episodios de la historia 
de Perseo, como por ejemplo, la aparlciôn de Fineo 
en el banquete de bodas de Andrômeda y Perseo (8).
Desde principios del siglo XVI volvemos a 
ver la representaciôn clSsica de Perseo en obras de 
arte de importancia, salidas de centres artisticos 
diferentes. AsI, en Flandes, se confecciona una se­
rie de ocho piezas de tapices con la Historia de 
Perseo, entregados a Carlos V en 1520 (9), y en el 
siglo XVI tambiên, se représenta la liberaciôn de 
Andrômeda por Perseo. en otra serie de cinco "poe- 
slas" en poder tambiên de los rey^es de Espafta (10).
Todas ellas realizadas en los talleres de Bruselas 
(11).
A partir de esta fecha la pintura vuelve a 
hacer familiar la visiôn clâsica de Perseo y su his­
toria inspira los frescos de numerosos palacios ita­
lianos y se represents en obras independientes de mâs 
fâcil movilidad.
En el antiguo répertorie de pintura italiana re­
nacentista de tema mitolôgico, publicado por Reinach en 
1915, aparecen bastantes obras del siglo XVI que repiten 
historiés ya vistas en las ilustraciones de las Metamorfosis (12)
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mismo sucede en el mâs reciente repertorio de Pigler 
sobre pintura del Barroco (13).
En los frescos de algunos palacios italianos se da una 
sucesidn mâs larga de histories de Perseo; entre ellos seha- 
lamos s6lo tres: el vestibule de la Villa delle Peschiere, 
de Gânova, pintado por el Bergamasco hacia 1562-1567 (14), 
y los dos de Anlbal Carracci en el palacio Farnesio (Perseo 
cortando la cabeza de Medusa avudado por Mercurio v Atenea, 
en uno de los lunetos del camerino, 1595-97, y la Liberaciôn 
de Andrômeda y la lucha con Fineo, en los testeros de la sala 
de la galerla, 1603-4).
En Espna las fuentes clâsicas para el conocimiento de 
Perseo son, naturalmente, las mismas que en el resto de Euro­
pe y la trayectoria medieval de su representaciôn es tambiên 
muy semejante, es decir, se conociô a Perseo como el vencedor 
del demonio Algol y no como el de Medusa.
Esto ûltimo tiene mâs justificaciôn en nuestro pais ya 
que, como es saûiido, fuentes fundamentaies para el paso de la 
ciencia ârabe a Europa, fueron las traducciones realizadas 
por la escuela de Toledo bajo el reinado de Alfonso X y las 
obras escritàs por su mandato y conocidas bajo su nombre.
Entre ellas dos son especialmente importantes : Los libros del 
Saber de Astronomia y el Lapidario.
En ambas obras aparece la constelaciôn de Perseo o "el 
levador de la cabeça de alguol" (15 ), sin que en el texto ex- 
plicativo de la figura se indique, en ningûn momento, que se 
trata del hêroe mitolôgico, aunque, curiosamente, se da una in 
terpretaciôn alegôrica igual a la que se daba a la mitologla
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en general. El texto dice asf: "Et esta ymagen de Perseo es 
muy marauillosa et muy estranna. ca estâ en ella figura de ome 
de cara sannuda et uestido de sayo corto fastal ynofo. et cin- 
to. et descalço las piernas et los pies, et tien en la mano 
diestra una espada sacada, et sangrienta, et en la siniestra 
una cabeça colgada de los cabellos cosriendo sangre del cuello 
délia como si la ouiesse descabeçado. Et possiéronle figura â 
la cabeça mas estranna que de ninguna animalia.assi que por 
ende la llamaron en preçiano caput alguol. que quier tanto 
dezir cuemo cabeça del diablo”..."Et por ende todo ome entendu 
do que en esta parabla sennaladamientre parare mientes. sin 
todos los otros entendimientos que a en la figura esta ymagen. 
fallarâ gran poridad pora connoscer la uertud délia, ca si los 
sabios que estas palabras possieron. dixeron que aquella es la 
cabeça del dieiblo. seibiendo ellos que el diablo non ténia cuer- 
po nin fayçion ninguna errarian mucho en dezir que era lo que 
non podia seer. Mas si lo dixeron por otra semeiança segum la 
fuerça et la uertud que avia en la ymagen creemos que dixeron 
uerdad. ca por esso fueron ellos llamados philosophos porque 
dixeron la uerdad." ( 16 )
Tanto el Lapidario como Los Libros del Saber de Astrono­
mia, incluyen miniaturas que représenta a Perseo.
En el primero aparece como hombre maduro, con vestido 
corto, descalz#o, con espada en la mano izquierda y la cabeza 
de Algol en la derecha; el demonio se represents barbado, con 
orejas puntiagudai^ la lengua fuera.
En el segundo Perseo esté representado mâs joven, sin bar 
ba, aunque con el mismo atuendo y atributos que anteriormente; 
la cabeza de Algol se represents como la de un hombre normal sin 
barba.
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Otro ejemplo del desconocimiento de la historia de Per­
seo durante la Edad Media espanola, nos lo proporciona el autor 
del Libro de los Enxemplos quien, si bien conoce la aventura de 
Medusa, atribuye la hazana de su rouerte a un hijo de Jûpiter 
"llaraado Jasôn": "Esto viendo Jason, hijo de Jûpiter, fizo un 
escudo de cristal ê tomô un espada aguda de ambas partes, ê 
cubriôse del escudo que non se parescia nada ê fuése para ela, 
ê ella viôlo venir, é comroo ela se mirô en el escudo ê se vi6 
tan disforme, cuayôse amortecida, ê vino Jason ê degollôla con 
su espada.” ( 17).
La explicaciôn de la hazana estâ tambiên dentro de la 
mâs pura corriente alegôrica: "Esta mujer, cualquier anima pe- 
cadora que estâ fea por el pecado, Jason signifies nuestro Sennor 
Jhu que se cubriô del escudo de cristal, conviens saber, de la 
humanidad; ê con el cuchillo, conviens saber, con la su palabra, 
que era aguda de cada parte degifella â toda ânima pecadora, la 
cual# viândose ansi aflicta dice: Miserere mei,..."(18)
Exceptuando las ilustraciones de los libros de Alfonso X, 
ya vistos, la ûnica representaciôn de Perseo en la pintura me­
dieval espanola, debiô ser la de la bôveda de la Biblioteca de 
la Universidad de Salamanca, obra de Fernando Gallego. De ella 
sôlo se conserva actualmente, una tercera parte, en la que no 
figura la constelaciôn de Perseo, pero por noticias y descrip- 
ciones antiguas sabemos que estaba representada la constelaciôn 
y por tanto, debla estarlo Perseo, aunque no conozcamos su ima­
gen. ( 19)
Al igual que en el resto de Europa,es en el siglo XVI, 
cuando reaparece en Espana la figura de Perseo como héroe de 
la mitologla olâsica.
Como hemos visto anteriormente, los tapices bruselenses 
dedicados a Perseo, se envlan a la corte espanola por lo que su
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Imagen y su historia, eran familiares desde principios de si­
glo a todos los visitantes de las residencias reales.
Precisamente en una de ella -el palacio del Pardo- se 
destinô una sala -la de la torre del suroeste- a representar 
la historia de Perseo en sus paredes y techo, constituyendo 
el ciclo uno de los mâs completos que sobre Perseo, se han he­
cho en la pintura.
Algunos episodios de su vida se incluyeron tambiên a fi­
nales de siglo en el gran ciclo mitolôgico del palacio del Viso.
Ambas obras, realizadas al fresco, estân relacionadas 
con el arte italiano, como vamos a ver seguidamente.
La primera de ellas, por cronologla, corresponde al pa­
lacio del Pardo.
El sitio del Pardo, famoso por sus réservas de caza, fue 
siempre muy apreciado de Felipe II quien, siendo aûn principe, 
se preocupô por hacer una mansiôn mâs digna que la pequena casa 
real existente desde el siglo XV.
Carlos I, a instancias de su hijo, comenzô la nueva re- 
sidencia que se debiô terminer en 1558 (20), cuando Felipe II 
se habla hecho cargo ya de los poderes y del gobiemo de los 
reinos espanoles.
Del palacio del siglo XVI quedan pocos restos actualmen­
te. Un incendio en 1604 ocasionô grandes danos al edificio, 
que hubo de ser reconstruldo en buena parte, y sucesivas refor­
mas, en êpocas mâs recientes, han hecho que sea poco lo que 
del siglo XVI pueda apreciarse actualmente.
Entre lo que ha sobrevivido -casi milagrosamente dirlamos, 
pues no han corrido igual suerte pinturas posteriores de similar 
calidad, en residencias reales tambiên- se cuenta la torre sur­
oeste del palacio y, dentro de ella, los frescos de Caspar Bece­
rra dedicados a la historia de Perseo; obra doblemente intere­
sante, priroero, por ser escasa la pintura conservada de Becerra,
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uno de los mejores pintores del renacimiento espanol, y se­
gundo, por ser mâs escasas aûn las pinturas espanolas dedica- 
das a la mitologla.
De ambas cosas tenemos testimonios, y de calidad, gra­
cias a los frescos del Palacio de El Pardo. Sin embargo, al­
go se ha perdido de la obra efectuada porBecerra. Lo que pue­
de verse en la actualidad corresponde a las pinturas del te­
cho de la sala, dividido en nueve conpartimentos, con sendas 
historiés de Perseo. Los testimonios antiguos, por el contra­
rio, hcüülan de otros frescos situados en las paredes y corres 
pondientes a la historia de Andrômeda ( 21 ) y que, en mal es- 
tado, se iban perdiendo con el tiempo y de los cuales, des- 
graciadamente, nada nos ha llegado.
El palacio de El Pardo tiene cuatro torres y, al pare­
cer, el interior de todas ellas estaba decorado con pinturas. 
"En las cuatro torres estaban todas las paredes pintadas en 
perspective de construcciôn y fâbricas de muy hâbil mano" ( 22 )
La pintura de la torres suroeste estâ realizada en una 
habitaciôn cuadrada, de 5,80 m. de lado. La habitaciôn, como 
es usual, ha cambiado de uso a lo largo del tiempo, aunque 
parece que su destino primitive fue el de habitaciôn de la Ca 
marera, comunicada con el aposento de la reina, tal como lo 
afirma el testimonio mâs prôximo que tenemos a la fecha de rea 
lizaciôn de la pintura; Argote de Molina, en 1582 dice: "De 
la Sala Real de retratos... se va a los aposentos de los reyes. 
Y a estos sigue el aposento de la camarera que estâ pintado al 
fresco, de mano de Becerra, natural de Baeza, cuyo pincel 
igualô a los mejores pintores destos tiempos, y de mano de 
Joan Baptista Bergamasco y Rômulo, italianos, donde se ve la 
historia de Perseo, con unas tarjas a lo romano, de admirable 
pintura sobre estuco" ( 23 ).
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El techo de la habitaciôn es piano y, para 
simular una bôveda, se dividiô el espacio en nueve 
compartimientos, uno circular en el centre, cuatro 
ovalados en las esquinas y cuatro mixtilîneos en los 
latérales, todos ellos enmarcados independientemente 
con molduras clâsicas o grutescos hechos de estuco.
El espacio central présenta la aooteosis de 
Perseo. El hêroe aparece en escorzo con sus atribu- 
toscaracterlsticos: sandalias y casco alados, la e^ 
pada curva que le diera Mercurio en la mano derecha 
y el escudo de Minerva con la cabeza de Medusa en 
ël representada, en la mano izquierda. A su alrede- 
dor, los ochos espacios restantes nos relatan la his 
toria de su vida desde el momento de la concepciôn.
Primero aparece Dânae en el lecho, mientras Ju 
piter que la contempla entre nubes, va hacia ella en 
forma de Iluvia de oro;junto al lecho aparece un cu­
pido dormido y una duefla que mira igualmente el oro 
que cae del cielo.
Sigue en uno de los pequeftos ôvalos, el naci- 
miento de Perseo, con Dândt recostada en el lecho y 
criadas bafiando al pequefto.
El siguiente episodio représenta el momento en 
que madré y reciân nacido, son embarcados en una pe- 
quefta nave cumpliendo la orden de Acrisio. En la ori-
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lia del mar una mujer lamenta la suerte de Dânae y 
en el otro extreme un soldado vigila el embarque.
La escena que sigue -otro pequefio Ôvalo- mues 
tra a Perseo, ya adulto, despldiéndose de su madré 
mientras un hcmibre a su lado -Polidectes- le muestra 
el camino del mar por donde ha de partir en busca 
de Medusa, cuya cabeza ha de traer consigo al reino 
que le acogiô de pequefio.
Continûa la narraciôn con una escena muy be- 
11a. Sobre un fondo de paisaje, Perseo recibe de ma­
nos de Mercurio, la cimitarra que el dios le ofrece 
para cortar la cabeza de Medusa, y de manos de Atenea, 
el escudo que ha de protegerle contra la mirada de la 
Gorgona.
Otra nueva escena présenta a Perseo, provis- 
to ya delas sandalias y el casco voladores, llevân- 
dose el ojo de las gréas, el ûnico que poselan en 
comûn y usuaban alternativamente; las fôrcides son 
aqul sôlo dos y se ven sorprendidas por Perseo en 
el momento en que se pasaban una a otra el famoso ojo.
El espacio siguiente es uno de los mâs célé­
brés de la historia de Perseo; el momento en que és­
te agarra a Medusa por el cabello para cortarle la 
cabeza; la gorgona estaba reclinada en el lecho y 
Perseo se sustrae a su mirada avanzando por la es­
palda de Medusa gracias a sus sandalias voladoras. A
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ambos lados de Medusa puede verse a mujeres y solda- 
dos que han sido ya convertidos en piedra -como deno 
ta el color bianco de la pintura- por la mirada de 
la gorgona.
Finalmente, el ûltimo episodio del techo pré­
senta el momento en que Perseo -cortada ya la cabeza 
de Medusa- se eleva en el aire con ella y de las go 
tas de su sangre surge Pegaso.
Estas son las aventuras de Perseo que apare­
cen en el techo de la torre del Prado. La historia 
sin embargo, continuaba al parecer, en las paredes, 
y en ellas se pintô la segunda hazafta que diô popu 
laridad a Perseo: la liberaciôn de Andrômeda.
De estas pinturas murales - totalmente perdi 
das- no tenemos ninguna descripciôn, pues Ponz, que 
es el primero en citarlas describiendo un poco su 
asunto, nos dice solamente que en las paredes se 
representaba la fâbula de Medusa, Andrômeda y Perseo 
(24). Despuês Ceân dice que se conservaba la misma 
pintura en la torre del Pardo (25).
Asl pues el ciclo de Perseo se completaba con 
la historia de Andrômeda, ya que la liberaciôn de ésta 
era una de las hazaftas mâs conocidas de Perseo y de 
las mâs solicitadas en el Renacimiento.
Entre los dibujos conocidos de Becerra -desgra 
ciadaroente muy fragmentados y estropeados- hay algunos 
en El Escorial que corresponden a los frescos que esta
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mos estudlando. AsI por ejemplo los catalogados con los 
nûmeros33 y 41 en el Corpus de dibujos espaftoles de An­
gulo y Pérez Sânchez (26) corresponden respectivamente. 
a la figura de Perseo. y a la dabeza de Minerva junto al 
perfil de Mercurio, en la escena en que los dioses en- 
tregan al joven sus dones. Igualmente el dibujo n-32 
(27) es el préparatorio para la escena siguiente del 
ciclo del Pardo, cuando Perseo va a cortar la cabeza de 
Medusa, e incluso conserva la cuadricula hecha para su 
traspaso fâcil al muro. Al mismo ciclo corresponde el 
dibujo no 43 que nos muestra varios fragmentos de figu­
ras, entre ellas una cabeza de Perseo. probablemente es­
tudio para la serie de El Pardo.
Tcunbien se ha de considerar de Becerra otro dibu 
jo del Monasterio de El Escorial, incluido en el mismo 
Corpus con atribuciôn dudosa a Becerra (28) y que co­
rresponde precisamente a la liberaciôn de Andrômeda, el 
episodio representado en las paredes de la sala y cuya 
pintura original se ha perdido totalmente, quedando pues 
el dibujo como Ûnico testimonio de lo que alll se repre­
sentô. La escena muestra a Andrômeda desnuda, atada a la 
roca, mientras Perseo va a arremeter contra el monstruo 
(que no aparece sin embargo en el fragmente conservado) 
y Pegaso lo mira atentamente.
Las pinturas del Pardo se comenzaron en torno a 
1563, pues en noviembre de 1562 manda Felipe II que se 
le de a Becerra dinero a cuenta para comenzar a traba- 
jar y, en 1563, le nombra pintor del rey; por entonces
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trabajaba el artista en las pinturas del alcâzar de 
Madrid y de El Pardo (29).
En los documentos publicados por Martin Gonzâ- 
lez sobre el palacio de El Pardo en el siglo XVI se 
dice, en julio de 1563, que Becerra "estâ pintando la 
Torre" y en mayo de 1568 que el trabajo se ha termina 
do totalmente (30).
La pinturas de El Pardo fueron realizadas total­
mente por Becerra quien puso el mâximo interés en ellas. 
Los pigmentos -6 barriles- fueron importados de Génova 
y recibidos personalmente por Becerra en El Pardo (31). 
Con ocaslôn de unas fiebres contraldas por el pintor 
mientras trabajaba en el alcâzar de Madrid y en El Par 
do, Becerra dirige una carta al rey en la que expresa 
con claridad el empefio puesto en las pinturas: "En el 
Pardo hay bien en quê se entretuviesen, (los oficiales 
de Becerr^ hasta tanto que Dios me diese salud. Mâs 
en tanto que yo no estuviese présente, no me parece 
que se deban de comenzar ciertas historias que estân 
hechos los cartones, que Su Majestad los ha visto, por 
que no querla que fuesen fuera de mi gusto, porque me 
tornarlan otras calenturas de nuevo."(32).
Becerra fue ayudado en esta obra por colaborado 
res que se dedicaron sobre todo a los grutescos y deco 
raciones que enmarcaban las historias, labor que Bece­
rra consideraba mâs acorde con los ayudantes "las harân 
muy bien hechas aunque yo estâ ausente“. Entre los ayu­
dantes de Becerra conocemos el nombre de Hoyos, Susarte,
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Juan de Cervera y Miguel de Ribas al que se paga por 
los estucos del alcâzar y del Pardo que, segûn el of j. 
cial, era labor de mâs trabajo"que lo que hacen los 
albaftiles italianos" (33).
Lo que estâ mâs oscuro es la intervenciôn de 
Bergamasco y Cincinato en estas pinturas de la torre 
de El Pardo, aunque asl lo dice Argote de Molina en 
1582 y Pacheco (34).
La narraciôn de la historia de Perseo, segûn 
la pinta Becerra, estâ inspirada en el texto del li­
bro IV de las Metaunorfosis de Ovidio, pero no en la 
versiôn latina sino en la traducciôn al romance.
Entre las primeras traducciones de Ovidio, la 
italiana de 1517 (35) es la que mâs se asemeja a las 
escenas pintadas por Becerra. Esta traducciôn estâ 
"compuesta, vulgar i zada y alegorizada" por loeinni de 
bonsignore de la citta di Castello en el aflo 1370, se 
gûn se expresa en el preâmbulo y a ello se ajusta casi 
al pie de la letra tambiên, la traducciôn castellana de 
Bustamante, impresa en 1545 (36). SÔlo dos detalles que 
afecten a las pinturas que estudieunos difieren entre 
ellas. Uno se refiere a los dones que Mercurio da a 
Perseo; en la versiôn italiana le entrega las alas 
y "quello falcione con lo quai egli uccise Argos", mien 
tras en la versiôn castellana mercurio le da las alas
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"y la verga con que hizo dormir a Argos", segûn. esto, 
Becerra se ajustarla a la versiôn italiana al pintar a 
Perseo recibiendo una cimitarra de Mercurio. Otra dife- 
rencia es que sôlo la versiôn de Bustamante especifica 
que Perseo atacô a Medusa cuando ésta estaba en la cama, 
segûn lo pinta tambiên Becerra.
La similitud entre estas versiones y lo represen 
tado en el techo del Pardo puede comprobarse cotejando 
texto y pinturas.
Los frescos comienzan, como hemos visto, con la 
historia de Dânae a quien su padre, segûn Bustamante,"por 
miedo a que perdiese la virginidad" (no se dice que fue- 
se por miedo al cumplimiento de un orâculo adverso a Acri­
sio, COTHo en el Ovidio clâsico) "puso en una torre donde 
la hazia guardér con grran vigilancia" (37) , pero Jûpiter, 
enamorado de ella "pusose sobre esta torre y por un res- 
quicio o resquebradura délia tornado Iluvia o grnnos de 
oro se dexo caer en las faldas de Danae y alli tornado 
a su figura dormio con ella" (38). Asl puede verse en 
el Pardo a Dânae vigilada por su duefla y a Jûpiter tran^ 
formândose en granos de oro para caer sobre Dânae.
Enterado el padre de la acciôn de Jûpiter pensô 
en el castigo pero aguardô al nacimiento del niflfi, asl 
"venido el tiempo del parto Danae pario un nifto a quien 
puso por nombre Perseo" (39) como se ve en la segunda 
escena pintada por Becerra.
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Después de ésto, Acrislo reuniô a madré e hijo y "los 
metio en vna nao y dexolos arobos solos sin ningun otro govier 
no ofresciendolos en poder de los brauos vientos y olas" (40) 
tal y coroo se represents tambiën en la plntura del Pardo.
La nave llega a la isla Acaya donde el rey Polidecte 
toma"a Dânae por amlga y a Perseo por hijo", pero viendo la 
fortaleza del joven coge miedo de ^1 y le manda a matar "un 
monstruo", asf pues, Perseo "pidiendo licencia a Polidete y 
a su madré se partiô" (41), segûn la historia nûmero cuatro 
de Becerra.
Pero antes de partir "de su hermano el dios mercurio 
tomo prestadas las alas y verga con que hizo dormir a Argos... 
y tanbien Pallas le dio su fino y trasparente escudo de cris­
tal" ( 42) -en la versidn italiana séria "laie con le quai 
egli volasse et... quello falcione con lo quai egli uccise 
Argos. Anchora gli die Pallas uno scudo di cristallo" (43 )- 
escena que puede verse en el recuadro nûmero cinco del techo 
del Pardo.
Perseo llega por los aires al castillo de Medusa "y 
vio a las otras dos hermanas que estavan por guardas o vêlas 
sobre la puerta: las quales avn que eran dos no tenian mas de 
vn ojo y este andava muy ligero de la vna a la otra diziendo- 
les todo lo que passava. Viendo esto Perseo lo mas passo y 
sosegadamente que el pudo bolo en alto y despues assi mesmo 
baxo: y passando el ojo de la vna a la otra antes que llegasse 
le asio y hurto sin que ninguna lo sintiesse" (44) . En la his­
toria nûmero seis del Pardo puede verse igualmente tanto la 
vigilanc.la de las dos gréas , a la puerta del castillo, como 
el hurto de Perseo.
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Una vez en el interior del Castillo Perseo ve 
los efectos de la mirada de Medusa, "vio gran diversi- 
dad de marmoles puestos de diverses maneras et ymagines 
diferentes de miembros y figuras de hombres y de muge- 
res tornados en duras piedras" y "llego a una gran sa­
la donde vio sobre vna real ceuna a Medusa que dormien- 
do estaua como Perseo conoscio que dormia fuese^lla 
sin tingun temor... y le corto la cabeça" (45). AsI pin 
tô Becerra la escena de Medusa en el cielo del Pardo.
Finalmente, Perseo "tomando 0.a cabeza de MedusaQ 
por los cabelloyserpentinos subiendose a las nuves se 
cornenço a yr... y desta sangre despues luego nascio un 
cavallo hermoso y admirable el quai dizen que luego bo 
lo en alto con vnas crescidas y muy herroosas alas" (46) 
como en la ûltima escena de las representadas por Bece 
rra.
En cuanto al episodic de la liberaciôn de Andrô- 
meda, a juzgar por la imagen que nos ofrece el dibujo 
conservado, se corresponde bastante fielmente con el 
texto de las Metamorfosist "llego C^erseq) a la region 
de las tierras del rey Cefeo y vio entre vnas peflas cer 
ca del mar donde estava desnuda y ligada de pies y manos 
andromeda por el pecado de su madré... En tanto vna gran 
bestiva venia por la mar haziendo espantable estruendo... 
y (perseo] vaxado sobre la bestia le metio la espada... 
hasta la empufiadura” (47).
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Pero, ademâs de los motivos literarios que sir- 
vieron a Becerra de hilo relator para su representaciôn, 
habla en el Pardo otras obras que pudieron inspirer 
plâsticamente al pintor.
Existla en el palacio, como hemos visto ya, ade 
mâs de los tapices con la historia de Perseo, dos lien 
zos de Tiziano, muy apreciados de Felipe II y admirados 
de todos los visitantes de la colecciôn real.
El primero de ellos era la famosa Dânae recibien- 
do la Iluvia de oro (Prado 425), obra encargada por Fe­
lipe II a Tiziano, que éste afirma estar realizando en 
carta del 12-3-1553 y que fue enviada al rey en 1554.
La composicidn de la Dânae de Tiziano fue tenida 
en cuenta por Becerra sin duda alguna. El coloca tam- 
biên a la joven reclinada en el lecho, con un cortinaje 
rojo al fondo, en lugar opuesto a su vieja servidora, 
la Iluvia de oro cae en el centro de la composicidn, 
mientras la parte inferior izquierda del cuadro estâ 
ocupada por un perrito dormido junto al lecho, en Tizia 
no, y por un amorcillo en idëntica actitud, en Becerra.
El segundo lienzo de Tiziano era la liberacidn 
de Andrômeda por Perseo (hoy en la colecciôn Wallace de 
Londres ), el cual guarda en efecto gran similitud con 
el dibujo conservado de Becerra, aunque invirtiendo la 
coroposiciôn.
La imagen de Perseo en el centro del techo re- 
cuerda por el contrario, una de las figuras de Rafael
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en La Farneslna de Roma, el Mercurio triunfante repre 
sentado en una de las pechinas de la loggia de Psiche, 
itnagen grabada mâs tarde por Marcantonio Raimondi. La 
actitud de Mercurio con el casco y las sandalias aladas 
descendiendo a la Tierra en actitud triunfal es bastan 
te similar a la del Perseo de Becerra con los roismos 
atributos y parecida disposiciôn. La loggia de la Far- 
nesina, pintada por Rafael y Giulio Romano, en torno 
a 1517 debid ser sin duda conocido de Becerra durante 
su estancia en Roma.
En cuanto al resto de las composiciones debieron 
ser inventadas directamente por Becerra, sin descartar 
las sugerencias de otras obras pues, en el caso del na 
cimiento de Perseo por ejemplo, la escena es similar a 
los nacimientos de la Virgen y de San Juan Bautista,t^ 
mas muy frecuentes en la pintura italiana y espafiola 
del Renacimiento.
Becerra, como es sabido, usaba mucho del dibujo 
e incluse de car tone s del tamaflo de los propios cuadros 
(48) y habla traido de Italia el gusto por la composi- 
ciôn meditada, lo que se roanifestarla a travës de la fa 
mosa anëcdota de Felipe II, al comentar la lentitud de 
Becerra para hacer el dibujo de Mercurio, para el cuadro 
de la entrega de los dones de Perseo. (4 9)
Pero, posiblemente, la cuestiën mâs interesante 
para un estudio Iconogrâfico de la obra del Pardo sea el
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pc^uê se ellgiô preclsamente la historia de Perseo para 
el palacio.
Conocida es la intervenciôn directe de Felipe II 
en cuanto a arte se refiere y mâs especialmente en las 
obras de El Pardo; conocida es tambiën su aficidn por 
los temas mitolôgicos, sobre todo por las "poesfas" en­
cargada s a Tiziano y entre las cuales estaban las dos 
referentes a Perseo. La elecciôn del tema que habla de 
pintar Becerra, creemos pues se debiô al mismo rey quien 
sin duda, indicô al pintor el tema a representar; sin era 
bargo su destino para la habitaciôn de una caraarera es 
muy extraflo, aunque, como hemos visto, los testimonios 
antiguos mâs prôxiraos a la fecha de su ejecuciôn (Argo­
te de Molina en 1582) asl lo afirmao.
Cuando se trataba de decorar las habitaciones 
destinadas a sefloras, los tema s elegidos solîan procéder 
de una gama poco diversa. Obien eran temas religiosos, 
ponderando las virtudes que gustaban a los hombres -di£ 
creciôn, prudencia, fidelidad y castidad- o bien eran 
temas profanos de la mitologla o la historia antigua 
-Pandora, Psique, Putifar, Helena- para "advertir" a las 
damas de sus defectos proverbiales que, naturalraente,eran 
los causantes de los mayores maies de la huraanidad. (50)
Asl pues, résulta sumaraente raro que una habita­
ciôn destinada a una mujer se quisiera decorar desde un 
principio con la historia de un hêroe masculine, en cuyo
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ciclo habla adeinâs profusiôn de desnudos femeninos y es- 
cenas que, como la de Dânae, despertando con su belleza 
el amor de Jûpiter, o la de AndrÔmeda, atrayendo la aten 
ciôn de perseo por su belleza igualmente, estaban lejos 
de considerarse "convenientes" para una dama de la corte 
de Felipe II (51).
No parece pues que la camarera, o la reina, debie 
ran disfrutar de aquellas historiés y actitudes. Mâs pro 
bable parece, por el contrario, que la habitaciôn de la 
torre, le fuera asignada a la camarera, por alguna cir- 
cunstancia que desconocemos, posteriormente a la ejecu- 
ciôn de las pinturas.
Puede pensarse mâs bien, que la torre del palacio 
fa concibiese como habitaciôn de descanso o recreo para 
el rey, quien habfa de disfrutar la historia de Perseo, 
de igual manera que disfrutaba las "poesfas" de Tiziano.
Por otro lado habla una tradiciôn rooralizadora del 
tema de Perseo que vinculaba sus hazaflas a las de la lucha 
del Bien contra el Mal.
La Edad Media habla visto en Perseo la personifica 
ciffn del Bien. Boccaccio en su Genealogla de los dioses, 
explica perfectaraente los diferentes sentidos que habla 
que ver en la historia de Perseo, cuando ëste mata a Gor- 
gona y vuela al cielo: "por il senso morale si dimostra 
la vittoria del prudente contra il vitio et il camino a 
la vertû"..."allegoricêunente... ci viene designata l'ele-
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vatione della pia mente allé cose celesti, sprezzate le 
mondane"... "analogiccimente... protebbe... esser detto 
per la favola esser figurato 1'ascender di Christo al pa­
dre, vinto il prencipe del mondi" (52).
Esta tradiciôn se mantuvo, como es usual, en los 
libros de emblemas y entre ellos, el de Reusner, nos tran^ 
mita quizâ el texto mâs expresivo. El emblema XL "princi- 
pis boni imago" estâ dedicado al principe Jorge de Sile­
sia y représenta a Perseo liberando a Andrômeda, el tex­
to dice:
"Quod monstrum? Draco, quae nynpha? Ecclesia sancta: 
Persequitur rabido quara ferus ore Draco.
Cur auro fomtosa nitet? formosior auto,
Quan colit, est pietas, relligioque Dei.
Cur gemit, et lacrymat? luget miserabile fatum;
Pro sancta patitur quo a pia virgo fide". (53)
En nuestro pals la figura de Pacheco, pintor y poe 
ta a un mismo tiempo,nos sirve de testimonio, tardlo pe­
ro fehaciente, del gusto "emblemâtico" por mezclar los 
temas ren#centistas con la interpretaciôn medieval. Su so- 
neto Andrômeda y Perseo es mâs representative que el tex 
tode muchos libros de emblemas, como veremos mâs adelante.
Otra corriente, mâs profana, verâ en Perseo, ven- 
cedor de monstruos y Salvador de la inocente Andrômeda,la 
personificaciôn del soberano que salva a su pals del ene- 
migo, tema ëste muy empleado en las certes europeas, como 
veremos mâs abajo aplicado a Felipe II en Espafia, y como
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se ve por ejemlo, en la representaciôn de Enrique IV de 
Francia como Perseo en un grabado de 1594 (54).
El sentido moralizador y politico no debla estar 
muy lejos de la mente de Felipe II cuando pensô en encar 
gar el ciclo de pinturas del Pardo.
Es probable incluse, que se tratara de aludir con 
esta historia al propio rey que se vela a si mismo como 
el brazo armado por Dios para salvar a la inocente Euro­
pe del monstruo de la herejla, recogiendo de esta manera 
las dos interpretaciones, religiosa y polltica, temas 
muy relacionados siempre ehklos Austrias espafSoles.
No creemos que, como Terme indica (55), el tema 
de Perseo sea solamente un tema decorative y una excu­
sa para pintar desnudos sine, mâs bien, que se eligiô 
la historia de Perseo -a la exaltaciôn de cuyo heroismo 
estâ dedicado el techo con su figura apoteôsica en el 
centro- precisamente porque su conocido simbolismo penni 
tia justificar o disimular la colocaciôn de unas pinturas 
profanas con belles desnudos femeninos, en la residencia 
del rey, quien, naturalmente, habla de gozar de ellas.
Dejando de lado por un momento, el interés de pri 
mer orden de las pinturas de Becerra, en cuanto a icono 
grafla dentro del arte espaflol, hay que decir que el in 
teres estëtico no es pequefio tarapoco.
Aunque son escasos, y antiguos, los estudios dedJ. 
cados a la figura de Becerra y menor afin, la referenda
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que en ellos se hace a su pintura (56) , la figura del ar 
tista andaluz es importantlsima para el estudio del re- 
nacimiento espaflol y,como puede verse, en comparaciôn 
con otras pinturas aqul estudiadas, la suya tiene una ca 
lidad sobresaliente.
Tormo, al estudiar el ciclo de Perseo, dedica la 
mayor parte de su trabajo (seis de sus diez pâginas) a ex 
plicar -indebidamente en muchos casos- y comentar a su es 
tilo, la iconografla de Perseo para después seflalar aigu 
nas caracterlsticas del estilo de Becerra.
Caspar Becerra, ed^rucado buena parte de su vida 
en Italia, estaba mâs preparado que el resto de sus pai- 
sanos para acometer un encargo de mitologla y ciertcunen 
te, su obra demuestra que en efecto,sabla hacerlo. Las 
composiciones de Becerra guardan el equilibrio del cla- 
sicismo en la composiciôn y miiestran la influencia manie 
rista en las figuras. Hay escenas muy bien construldas 
y de bello resultado, coroo la decapitaciôn de Gorgona, la 
visita a las Gréas, o la entrega de los dones por los dio 
ses, y otras, como el nacimiento de Perseo o el embarque 
de Dânae y su hijo, que ademâs de los repintes de que han 
sido objeto, demuestran una concepciôn menos libre de la 
forma y una ejecuciôn mâs descuidada.
La segunda serie de frescos con la historia de Per­
seo corresponde, como hemos dicho mâs arriba, al palacio 
del Marqués de Santa Cruz, en el Viso, obra importante pa 
ra cualquier estudio de pintura raitolôgica en Espafla y 
ya comentada a propôsito del ciclo de Hércules.
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Las pinturas, realizadas en torno a 1580 -las hay 
fechadas en 1578 y 1586- incluyen entre las historias mi 
tolôgicas de su decoraciôn, episodios de la fâbula de Per 
seo en distintos lugares.
De los très estudios dedicados a las pinturas del 
Viso, el primero -Alcalâ Galiano- no cita la historia de 
Perseo (57) el segundo -Angulo- cita très historias en el 
vestibulo (Perseo con la cabeza de Medusa, liberaciôn de 
Andrômeda y Pegaso), episodios sueltos entre las decora- 
ciones de las galerîas bajas y altas del patio (Perseo sin 
especificar y liberaciôn de Andrômeda) y una sala menor 
dedicada a la fâbula de Dânae (58). El tercero -Trinidad 
de Antonio- sôlo cita la fâbula de Perseo en los lunetos
del vestibulo (despedida de Dânae llevando Perseo el es­
cudo de Minervaÿ el casco de Plutôn y los talones y la 
espada de Mercurio; Perseo atacando a Gorgona y nacimien 
to de Pegaso; hulda de Perseo sobre Pegaso con la cabeza 
de Gorgona; y liberaciôn de Andrômeda) (59).
Dado que en ninguna de las très obras se hace alu 
siôn a las pinturas, mâs pormenorizada que la transcrita 
aqul por nosotros, y, menos aûn un estudio iconolôgico
de las representaciones, no nos es posible saber por es­
tes trabajos lo que raotivÔ la inclusiôn de Perseo en las 
pinturas del palacio, ni que importancia se le quiso dar 
a su figura.
Las pinturas del palacio del Viso llevan varies 
aflos en proceso de restauraciôn, todavj>Ta no terminado.
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y ésto hace que en ocasiones, el estado de conservaciôn 
sea muy malo y dlficulte Incluse la identificaciôn de al 
gunas escenas, lo que puede explicar en parte varias in­
exactitudes de las descripciones hechas hasta ahora, co­
mo veremos seguidêunente.
El techo del vestibulo dedicô su espacio central 
-rectangular- a Neptune. y el resto de la bôveda, com- 
partimentada en lunetos, a alegorlas de tipo politico 
(gaz, querra, victoria, poder, alianzas, navegaciôn) y 
a escenas de la mitologla relacionadas con Neptune y Per 
seo, por lo que nos ocuparemos de ellas a continuaciôn.
La imagen de Neptune, seflor de los mares, en el 
rectângulo central, vinculaba al dios mitolôgico con el 
dueflo de la casa, hache Capitân General del Mar Ocêano 
por el rey Felipe II.
D. Alvaro de Bazàn, primer marqués de Santa Cruz, 
tomô parte en los hechos mâs sobresalientes de la armada 
espaflola de aquella época; sus ttiunfos se debieron siem 
pre a hazafias navales, la mayorla de las cuales estân re 
presentadas en las pinturas de su propio palacio (conqui^ 
ta de Portugal, Lepanto, Islas Terceras, Tûnez, etc.)
El techo del zaguân ha de verse pues, creemos, co­
mo primera IniciaciÔn del visitante a la grandeza y haza
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flas del dueflo de la casa, poderoso en el mar como Nep- 
tuno. El significado total habrâ de extraerse de las pe 
queflas historias y figuras que forman sucesiôn alrede- 
dor.
El espacio que rodea el rectângulo central estâ 
compartimentado en lunetos y êsto détermina très clases 
de espacios: semicirculos y triângulos que forman los lu­
netos propiamente dichos, y trapecios invertidos correspon 
dientes a los espacios entre lunetos o pechinas; ademâs 
hay pequeflas bandas rectangulares en las esquinas marcan 
do la divisiôn de las paredes. A efectos de ilustraciôn 
los espacios se dividen en historias mitolôgicas en suce 
siôn (ëemiclrculos), pequeflas escenas raltôlogicas quizâ 
meramente décoratives (triângulos) y figuras alegôricas 
(trapecios).
Las alegorlas situadas en los trapecios estân siem 
pre representadas por figuras femeninas que han sido iden 
tificadas, a travôs de la Iconoloqla de Ripa, por Trinidad 
de Antonio (60) por lo que creemos innecesario repetir aqul 
su descripciôn detallada.
Hay seis alegorlas en total, dos en cada lado mayor 
y una en los menores. Comenzando a la izquierda de la puer 
ta de entrada del palacio se suceden la Paz. Naveaaciôn. 
Victoria. Poder, Guerra y Alianzas.
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Slgulendo este mismo orden, los triângulos disponibles 
de cada luneto estân ocupados por peguenas figuras que repre- 
sentan respectivamente: Leda y el cisne, rapto de Europa, fi­
guras marinas y amorcillos, caballos de mar, caida de Faetôn, 
hombre luchando con centauro (Hércules ?), seres marines, per­
sona jes luchando en el mar, la alegorîa de dos rios y un perso 
naje femenino que parece tener una piedra colgando de la mano 
derecha y alas en el extremo del brazo izquierdo, algo muy pa- 
recido al emblema de Alciato "La pobreza impide subir a los in 
geniosos"( 61) aunque es diffcil de precisar la imagen.
El hecho de que se representen en estos espacios escenas 
de muy diversa fndole: figuras meramente décoratives como los 
caballos de mar, historias conocldisimas de la mitologla (Fae­
tôn, Leda y Europa) y alegorlas sencillas (rIos), asl como el 
estudio comparativo de otros palacios, nos hace suponer que las 
representaciones pudieran ser meramente ornementales, sin rela- 
ciôn buscada con Neptuno ni con las escenas correspondientes de 
cada luneto. No obstante, hemos de reconocer que para un pronun 
ciamente defintivo sobre el tema séria menester una observaciôn 
mâs detenida y sobre todo, mâs adecuada, dada la altura del te­
cho y el tamano de las figuras. Hecha esta salvedad, y para el 
présenté estudio consideraremos taès escenas como simples deco- 
raciones.
Las escenas mltolôgicas que centran nuestro interés ahora 
son las representadas en los semicirculos de los lunetos. Han s^ 
do descritas enotras ocasiones (trabajos citados ya) aunque con 
inexactitud, por lo que hacemos la descripciôn pormenorizada de 
ellos a continuaciôn.
El comienzo de la narraciôn probablemente sea el primer 
luneto de uno de los lados mayores, el situado a la derecha del 
que entra desde la calle.
En él se represents a Neptuno y Minerva junto a un caballo
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y un ârbol, es decir, la lucha de Neptuno y Minerva por la po- 
sesiôn del Atica, para lo cual cada uno de ellos hizo surgir 
del suelo su ofrenda caracteristica: el olivo, Minerâva, y el 
caballo, Neptuno, triunfando Minerva que dio nombre a la ciu- 
dad de Atenas.
El segundo espacio corresponde a la parte superior de la 
puerta de entrada desde el exterior y la pintura se ha perdido 
totalmente sin que haya tampoco una descripciôn anterior que 
pueda decirnos lo representado.
El tercer semicîrculo représenta a Neptuno con una joven 
entrando en un templo o palacio. Este escena se ha pensado fue 
ra Neptuno y Anfitrite entrando en el palacio del mar (Trinidad 
de Antonio) pero se trata de otra representaciôn mâs acorde con 
lo anterior (Minerva) y lo posterior (Pegaso), es decir, son 
Neptuno y Medusa penetrando en el templo de Minerva. El mismo 
Ovidio, por ejemplo, cuenta como Medusa, antes de ser el mons­
truo que pétrifica con la mirada, era una bella joven, dis tin- 
gui da sobre todo por su cabellera, Neptuno la deshonrô en el 
templo de Minerva por lo que la diosa, la castigô convirtiendo 
sus cabellos en serpientes (Met. IV 794-801).
El cuarto espacio mitolôgico estâ ocupado por una mujer 
desnuda y un caballo alado que huye hacia lo alto de una colina. 
Se trata por tanto de Peaaso, hijo de Neptuno y Medusa, quien 
debe ser el personaje femenino situado junto a él, ya que para 
algunos el caballo naciô normalmente de Medusa, sin esperar a 
que Perseo cortase la cabeza de su madré.
A continuaciôn se represents a Perseo dotado ya con las 
alas de Mercurio saludando a una mujer, puede ser pues, la des­
pedida de Perseo de su madré Dânae, cuando parte para matar a 
Medusa.
En el espacio siguiente aparece Medusa descansando y Per­
seo a su espalda levantando la espada para segar su cabeza.
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A continuaciôn puede verse a Perseo volando con la cabeza 
de Medusa cuya sangre, al gotear sobre la tierra, hace que surjan 
de ella serpientes.
Siguiendo con las hazanas de Perseo se represents en el 
luneto siguiente la liberaciôn de Andrômeda; la joven, desnuda, 
estâ atada a una roca mientras el hâroe se aprèsta a matar al 
monstruo cercano ya a ella.
El ûltimo semicîrculo represents a un personaje femenino 
paseando sobre el mar en una concha y rodeado de tritones. Ante 
riormente se ha interpretado como Anfitrite pero la esposa de 
Neptuno era transportada por el mar en un del fin, su animal ca- 
racterlstico, mientras que la concha es el instrumente empleado 
siençre por Venus. la diosa del amor qe naciô de la espuma marjL 
na.
Terminada la descripciôn de los lunetos vemos que los 
personajes implicados en la representaciôn son Neptuno, Miner­
va, Per^ y Venus -ésta sôlo al final- en ellos habrâ que bus- 
car pues la significaciôn del conjunto pictôrico.
Como vimos en el capitule de Hércules, el palacio del Viso 
estâ concebido todo él como un gran conjunto simbôlico que se 
expresa principalmente a través de la mitologla pintada en sus 
salones. Asl pues, la mitologla representada en el vestibulo 
tiene una intenciôn que relaciona las historias unas con otras 
y los personajes entre si, en una significaciôn mayor que no he 
mes averiguado totalmente.
La imagen apoteôsica de Neptuno en el centro, nos indica 
que se rinde homenaje a este dios del mar, simbolo del dominio 
sobre las aguas, dominio que Espana creyô poseer totalmente des 
pués de la victoria de Lepanto y al que D. Alvaro habla contri- 
buldo desde su juventud, con todas sus hazanas.
El conjunto de las alegorlas nos habla asimismo de todo 
lo relacionado con el poder naval: la paz y la navegaciôn, o
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la guerra, la victoria, el poder y las alianzas, acciones 
todas que sirven para obtener el dominio del mar.
Las historias representadas en los lunetos son temas 
muy famosos que pueden pensarse sacados de las Metamorfosis 
obra que inspirô la pintura de otros salones del mismo pa­
lacio. Ovidio cuenta, en efecto, la historia de Perseo como 
estâ pintada en el vestibulo del Viso, sin embargo hay dos 
historias que no se atiende al texto clâsico: la competiciôn 
de Neptuno v Minerva y el nacimiento de pegaso.
La lucha entre Atenea y Poseidôn porla posesiôn del 
Atica es un tema fëunoslsimo, incluido obliga#*toriamente en 
todas las obras que tratan o cuentan algo relativo a mitolo 
gla. Sobre las ofrendas que ambos dioses presentaron para 
conquistar la primacla hay una pequefia diferencia en lo que 
se refiere a Neptuno quien, segûn unos, habrla ofrecido agua 
salada (Herôdoto, Ovidio y Apolodoro, admitido tarobién por 
Plutarco y Pausanias) y segûn otros, un caballo (Virgilio, 
Servio, Lactanclo Plâcido y mitôgrafos vaticanos) (62).
En el Viso se eligiô esta segunda versiôn que fue tcun- 
biân la preferida por los alegoristas (Servio, Alberico, mitô 
grafos vaticanos, Boccaccio, nuestro Tostado y Pérez de Moya).
Esta misma divisiôn de opiniones, a cargo casi de los 
mismos autores, se observa en lo referente al nacimiento de 
Pegaso quien, para unos -entre ellos Ovidio- habrla nacido de 
la sangre de Medusa una vez muerta por Perseo, y para otros, 
habrla nacido a consecuencia de la uniôn de Neptuno y Medusa 
en el templo de Minerva, siendo por tanto indiferente a ello 
la intervenciôn de Perseo. Esta ûltima versiôn es la represen 
tada en el Viso y la expresada también por Servio, Boccaccio, 
Tostado y Pérez de Moya que citan las dos.
De los autores citados el mâs interesado es Boccaccio 
cuya Genealogla de los dioses, impresa en Vicenza en 1487, re-
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cogîa todos los conocimientos antiguos y modernos sobre perso­
na jes e historias de la mitologla y daba a su vez, una inter­
pretaciôn alegôrica de ellos. El libro de Boccaccio se impri- 
miô también en italiano (Venecia 1547 aunque quizâs haya alguna 
ediciôn anterior) y constitufa un manual de mitologla de fâcil 
consulta para todo aquel que querla conocer el contenido de las 
fébulas clésicas detalladamente.
La difusiôn de la obra de Boccaccio es fâcil de adivinar 
a juzgar por el conocimiento que de ella demuestran todos los 
tratadistas de mitologla posteriores, ya que es la obra mâs ci- 
tada en esta clase de escritos.
.En lo que al Viso respecta, podemos observar que las his­
torias representadas en los lunetos del vestibulo son escenas 
narradas por Boccaccio todas ellas y siendo italianos los arti£ 
tas que pintaron el zaguân, es lôgico sponer que estuvieran fa- 
mi liarizados con la obra italiana y que la utilizaran como fuen 
te literaria para las pinturas que realizaban.
Pero ademâs, el hecho de elegir como fuente para la mito­
logla una versiôn alegorizada de la misma, nos pone ya en cami­
no de dar una interpretaciôn adecuada a las pinturas del pala­
cio de los Bazân.
Boccaccio mismo explica en su libro el significado de los 
personajes mitolôgicos que aparecen en él. Asl por la contienda 
de Neptuno y Minerva, nos dice, debe entenderse lalucha entre 
los poderes del mar y los de la tiera pues el caballo que Neptu 
no hace surgir del suelo represents al mar pues "il mare si 
muove e gira como un cavallo; e il cavallo e come il mar veloce,
e aile volte impetuoso, e pieno di soverchio furor, si corne il
mare" ( 63); la uniôn de Neptuno y Medusa en el templo de Miner
va se considéra contraria a los términos del prudente consejo
(Minerva como prudencia que lo castiga) (64 ); por Perseo, como
ya velamos anteriormente, se entiende la victoria del prudente 
contra el vicio y el camino a la virtud ( 65 ) .
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Ahora résulta mâs fâcil comprender la alegorla polltico- 
religiosa que subyace bajo estas historias mitolôgicas y que 
moviô al marqués a elegir o aceptar estas escenas precisamente.
La decoraciôn del vestibulo hubo de ser anterior a 1578 
en que estâ fechada la pintura de la câmara de Don Alvaro ( 66 ). 
En 1571 tuvo lugar la batalla de Lepanto en la que el marqués 
mandadaa la retaguardiao socorro, formado por treinta galeras 
y que tuvo un importante papel en la victoria. Esta victoria, 
considerara entonces como la mayor hazana del siglo, consiguiô 
a los ojos de los contemporâneos al menos, abatir el poderlo 
turco y librar a Europa de la invasiôn y de la herejla musulma- 
na.
El marqués représenté en su palacio todas las batallas 
importantes en que él habla intervenido, pero reservô para la 
representaciôn de la de Lepanto el lugar preferente: el techo 
del gran salôn principal, hoy totalmente perdido; en las gale- 
rlas bajas de patio se représenté también el reino de Turqula 
como potencia enemiga de Espana y en el palacio se conservaron 
hasta ahora, como mâximos trofeos, los fanales arrebatados al 
turco en la bâtaila.
Lepanto constituyô sin duda, para el marqués, el hecho 
mâs glorioso de su carrelpa pues las circunstancias que acompa- 
naron la acciôn contra el turoo, alianza de Espana, Venecia y 
Roma, la derrota de la potencia musulmane por très estados cris 
tianos y la esperanza de haber acabado con la primacia musulma 
na en el Mediterrâneo, hicieron aparecer su derrota como el triun 
fo de Espana y de la Religiôn no sôlo contra el poder econômico 
y militar el Inçerio Turco sino contra la falsedad de su reli­
giôn. Asf pues no se trataba de una simple acciôn militar sino 
de una hazana politico-religiosa investida de la mayor relevan- 
cia. De aquf la especial atenciôn que el marqués habla de conce 
der a este hecho.
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Pues bien, en relaciôn con Lepanto también se utilizé 
la mitologla en otras ocasiones. De una de ellas conservâmes 
un testimonio contemporâheo valiosisimo para saber la inter­
pretaciôn que se daba a estas historias y el fin que se perse 
guia, en ûltima instancia, con su representaciôn.
La obra a que nos referimos es la galera real, nave ca- 
pitana de Lepanto en la que habla de ir el mando supremo de 
la armada, D. Juan de Austria.
La galera, construlda en Barcelona, se mandô decorar a Se 
villa con unas instrucciones sobre su decoraciôn que habla de 
seguir un programa muy estricto. La galera se perdiô con el 
tiempo pero se han conservado documentos que nos permiten co­
nocer al detalle dicho programa y su ejecuciôn.
Para ello no hay més que seguir la descripciôn que de la 
galera real dejô escrita Mallara ( 67 ), con prefacciôn de Cri£ 
tôbal Mosquera de Figueroa, quien escribiô también varios elo- 
gios al marqués de Santa Cruz ( 68 ).
La nave capitana se decorô con historias de la mitologla 
y en la Descripciôn dice Mallara que Felipe II mandô hacer la 
galera Real y "adornarla de esculturas y pinturas que la hicie 
ran mâs vistosa y de mâs grato contemplar, asl como, de histo­
rias, fâbulas, figuras, empresas, leroas, jerogllficos, dichos y 
sentencias que declarasen las virtudes que deben concurrir en 
un capitân general de la mar y para que la misma galera sirvie- 
ra a Don Juan de libro de memoria, abierto a todas horas en 
todas sus partes, acerca de cuanto debla hacer." (69 )
La primera traza de pintura y escultura la hizo Juan Bau­
tista Gastello el Bergamasco, ( 70 ) el arquitecto del Viso. Su 
pronta muerte hizo que el encargo pasara al famoso erudito sev^
llano Juan de Mallara. El mismo nos dice al comienzo de su na­
rraciôn que hace "apuntamientos sobre la relaciôn que vino de la 
Corte en lo que toca a la pintura, términos y lo demâs que de
fuera de la popa habla de estar..." ( 71 )
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En la nave se explica el papel de Minerva co­
mo protectora del joven capitân expresado con las pa­
labras de Venus a su hijo Eneas. "Nusquanj abero" (jêimâs 
te faltaré) (72). Neptuno llevando a un joven représenta 
a( rey "como el mâs poderoso principe del Mediterrâneo" 
que daba el mando de su armada a Don Juan, en la figura 
del joven (73). Perseo estâ representado con la cabeza 
de Medusa en la mano y la siguiente declaraciôn:
" Despues de Dios confia
Que mi mano derecha a toda guerra 
Te darâ la alegria.
Que en libertad se encierra,
Y la defenderâ por mar y tierra." (74)
Finalmente la escena de Andrômeda y su salvaciôn 
por Perseo tiene la letra "Te vindice tuta" representan 
do con esta figura a Espafla, que puesta al peligro y asa^
to cruel del enemigo, viendo que tan alto principe to-
ma a su cargo defenderla por la mar con la lanza del va- 
loB, y el escudo de sabidurla estâ muy contenta, tenién 
dose por segura con tan grande y valeroso defensor" (75). 
El epigrama correspondiente dice asl:
"Quien tal progenitor tiene en el cielo,
Y tal hermano, Rey sumo, en la tierra.
Que le envi’a favor, y ordena el vuelo.
Bien serâ defensor a toda guerra.
Para que nadie ofenda en este suelo 
Al que dentro de Espafla leal se encierra.
No puede venir monstruo de Oriente
Que espante a quien su luz goza presents." (76)
Esta obra nos proporciona conocimientos muy ûtjL 
les sobre el papel que se daba a la mitctogla en aquella
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época y sobre la interpretaciôn que se hacia de algunas 
escenas, cuyo tema coincide plenaunente con el que apare 
ce en el Viso.
No es preciso decir que esta obra era perfecta 
mente conocida del marqués del Viso, segundo en el man 
do de la fIota de Lepanto, encargado también de prépa­
rer la expediciôn, amigo de los humanistes sevillanos a 
quien trataba en sus frecuentes estancias en Sevilla y 
por tanto, conocedor privilegiado del "prograuna" de la 
galera que sin duda alguna, tuvo en mente cuando tratô 
de los temas a representar en su palacio.
Con estos datos podemos interpreter finalmente 
el conjunto del vestibulo del Viso.
Con el ciclo mitolôgico del zaguân no se quiso 
aludir a ningûn hecho bélico en concreto -que se repre 
sentarla después con detalle en los salones interiores- 
sino dar una sutil interpretaciôn de la paz y de la gue 
rra^ (ambas representadas en las alegorlas del techo jun 
to a sus efectos, navegaciôn, alianzas, victoria y poder) 
Se querla dar un significado a las acciones navales en 
que intervino el seflor del Viso y la proximidad de la 
victoria de Lepanto sirviô como justificaciôn del senti 
do politico-religioso que se deseaba dar a todas las ac­
ciones bélicas de Espafla en aquel tiempo.
La escena del primer luneto representando la coro- 
peticiôn de Neotuno v Minerva porla posesiôn del Atica, 
los dioses presentan sus ofrendas caracterlsticas. Nep-
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tuno el caballo "fortaleza de la guerra", Minerva el 
olivo "subsidio de la paz", el triunfo es para Minerva 
pues "el principe debe favorecer la paz", como explica 
rd aflos mâs tarde Ripa comentando la misma escena en su 
Iconoloqla (77).
Minerva actua como personaje principal en todas 
las acciones posteriores teunbiën, aunque no aparece re­
presentada en ellas. La diosa, sabidurla y prudencia, 
castiga a Medusa y ayuda a Perseo quien, gracias a ella, 
mata a la gorgona y libera a Andrômeda (prudencia era 
ademâs la virtud proverbial de Felipe II quien hizo po­
sible la victoria de Lepanto y la liberaciôn de Europa 
arroando a sus participantes aunque sin intervenir él d^ 
rectamente en la lucha, actuaciôn similar a la de Miner 
va con Perseo).
Al final, quien cierra el ciclo no es la fcuna o
la victoria sino Venus. la diosa del amor, nacida del
mar pero colocada aqul seguramente, por otra causa mâs 
inmediata.
La explicaciôn de todo el conjunto no ha de ver
se pues como una exaltaciôn de la guerra y del poder que
proporciona sino mâs bien, al contrario, como si se qui 
siéra justificar la ausencia de paz mostrando la neces^ 
dad de ciertas luchas y la ayuda que la divinidad pro­
porciona a quien defiende las causas justas. No es sor 
prendente que las luchas continuas que Espafla sostenla 
desde hacia tiempo hiciesen valorar la paz y aftorar el
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reposo.
Esta Interpretaciôn ha de considerarse sôlo co 
mo una aproximaciôn al verdadero significado de las imâ 
genes del Viso ya que faltan aûn datos que ayudarlan a 
su comprensiôn, taies como saber lo que se représenté 
en el luneto que hoy vemos en blanco y una mejor iden- 
tificaciôn o explicaciôn de algunas escenas, como la 
de Venus del ûltimo semicîrculo, pues si bien la diosa 
tuvo su origen en el mar y la acciôn de Perseo salvando 
a Andrômeda terminé efectivamente en el amor de los dos 
jôvenes, es dificil explicar la relaciôn de Venus con 
las demâs figuras del Viso.
Aunque no se ha desentraflado por completo el 
significado del zaguân si creemos que lo dicho puede ser 
vir de trama principal para tejer la verdadera y correcta 
explicaciôn del conjunto para lo cual es necesario cono 
cer, primero, la totalidad de los textos o de las imâge 
nés que pudieron inspirer sus escenas y estudiar, des- 
puës, con mayor amplitud, la situaciôn del marqués, de 
sus acompaflantes y consejeros, y del pals, en la fecha 
en que se comenzô la pintura del zaguân.
Las galeries del patio, decoradas con grutescos, 
incluyen entre ellos, pequeftos recuadros^algunos con e£ 
cenas rai tolôgicas*, uno de ellos, en la galerie al ta, nos 
muestra a Andrômedacatada a la roca mientras Perseo ca- 
balga sobre Pegaso para prestarle su ayuda.
Estas pequeflas escenas alternan con motivos pai-
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sajistlcos o slmplemente decorativos, por lo que sin 
duda, su elecciôn no se debe a un interés de programs 
figurativo sino a una combinacién de los motivos deco 
rativos mâs usuales en aquella época.
Por ûltimo, cn una de las cuatro habitaciones 
menores que rodean el saldn de honor del palacio, estâ 
decorada con la historia de Dânae. La salita, muy pe- 
quefla, tiene pintada en el techo una sola escena que 
ocupa el rectângulo central. En él se represents a Dâ 
nae, sentada al aire libre, cubierta ligeramente con 
un pafio y a Jûpiter que desde lo alto, arroja sobre 
ella monedas de oro.
Este tipo de representaciôn de Dânae con la fi. 
gura de Jûpiter como hombre, es decir, no convertido 
en Iluvia de oro sino arrojando él mismo las monedas 
sobre Dânae, encaja perfectamente con la vezsiôn moral! 
zada del mlto, que aprovecha la imagen de Dânae para 
indicar "como el dinero corapra todo" segûn seflalan têim 
bién algunos libros de emblemas (78).
El estilo dekarquitectura, la pintura y la de­
coraciôn del Viso en general, se corresponde perfecta­
mente con lo que se realizaba en Génova por aquellos 
aflos. Si volvemos nuestra atenciôn a la Liguria del si­
glo XVI encontraremos numerosas obras decoradas con las 
mismas historias mi tolôgicas que el Viso. Entre ellas 
la Villa delle Peschiere, en Génova, tiene el vestibulo 
decorado con historias de Perseo y algunos de sus salo­
nes con fâbulas similares a las hechas en el Viso. Estas
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pinturas, atrlbuldas a los hermanos Semino, han sido 
estudiadas recientemente por Giovanna Rosso quien las 
ha incorporado a la obra del Bergamasco, al cual ya 
fueron atrlbuldas por Soprani en 1674. Rosso las ha 
situado cronôlogicamente en torno a 1560-62, fecha en 
que el Bergamasco dirigla y coordinaba las obras de la 
villa, pocos aflos antes de su salida para Espafla (79) .
Finalmente queremos destacar que el nivel de 
los estudios hechos hasta ahora sobre el Viso no per- 
mite profundizar mâs en ningûn aspecto, pues incluso 
el estudio estillstico de las pinturas, mâs usual en 
nuestro pals, estâ afin por realizar y, aunque se conocen 
algunos nombres de pintores que trabajaron en el Viso 
(80), no se sabe realroente cual fue su intervenciôn.
Observando las pinturas se aprecia enseguida 
que han intervenido manos diferentes en su realizaciôn 
y hay personalldades acusadas cuyo estilo no séria di­
ficil reconstruir.
La ignorancia sobre todo lo que atafle al Viso 
se puede decir que es total, pues se extiende taunbiên 
a la personalidad de los artistes italianos que traba­
jaron en ella. De algunos se conoce mâs que el nombre 
(Marco Antonio, Juan Bautista Pasano, por ejemplo) o 
escasos datos de su vida (los Peroli) y se desconocen 
obras obras suyas tanto en Espafla como en Italia. Su 
personalidad poco relevante, nor ha llamado la atenciôn
- 538 -
de los investigadores Itallanos y parece ser que, has 
ta ahora, tampoco la de los espafloles, a pesar de la 
importacia que hubo de tener la entrada de tantes ar- 
tlstas itallanos en la Espafla del siglo XVI y la pre- 
sencia de êstos, forzosamente larga, en un lugar a nd 
tad de camino entre la Corte y Sevilla, los dos centres 
artisticos mâs importantes para la pintura de este si­
glo y el siguiente.
Ciertamente el Vise, per su situaciôn^ no era 
lugar propicio para la visita de gentes interesadas por 
la pintura, pero si era fâcil el desplazamiento de sus 
pintores hacia el norte y hacia el sur, aprovechando 
el atractivo que ejercla la importancia de la corte es 
pafiola y la riqueza de Sevilla en aquellos afios.
Incluse estâ afin por hacer la labor de archive, 
tante en Gênova corne en Espafia, aunque aqul, los docu­
mentes en poder de los herederos del marqués de Santa 
Cruz, parece que ban side inaccesibles ya al intente de 
varies investigadores.
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Perseo en el slqlo XVII
A fines del siglo XVI se observa tambiên un nue 
vo interés de la poesîa espafiola por el tema de Perseo 
y, como es de suponer, el circule sevillano, tan incli- 
nado a la antigüedad y a la mitologla, es el primero 
en dedicarle sus obras.
De la historia de Perseo se elige el episodio de 
la liberaciôn de AndrÔmeda que es el que ofrece a los poe 
tas mayores motivaciones llricas.
En 1588 se publica en Sevilla la obra de Juan de 
la Cueva Core Febeo de Romances historiales (81) y en 
ella se incluye el Romance de Andrdmeda, y como Perseo 
la librd de la muerte, que es precisamente la primera 
vez que se trata el tema de Andrômeda y Perseo en caste 
llano, exceptuando claro esté, las traducciones de Ovi- 
dio (82).
Poco despuês, el célébré Arguijo -ya muy cono- 
cido de nosotros- compone tambiën su soneto Andrdmeda y 
Perseo (83) dedicado naturalmente, a cantar la acciôn 
Salvadora de Perseo y el final feliz de la pareja.
Tambiën Pacheco -el pintor de las mitologlas 
del duque de Alcalâ- escribe un soneto a AndrOmeda a tra 
vës del cual se pueden ver perfectamente las cararterle 
ticaSy ya seflaladas, de la personalidad de Pacheco.
El soneto se dedica primordialmente, no al rela 
to profano de la fëbula, ni al canto llrico del amor de
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los jôvenes slno a la exhortaciôn moral que supone la 
comparacldn del alma con Andrdmeda, del dragôn con el 
infierno y c de Perseo con Cris to, cuya accidn salva- 
dora Andrdmeda acepta y el alma ingrata rechaza. El so 
neto completo dice asl:
"La virgen del color patrio teftida 
En duro lazo aguarda en alta roca,
Por la voraz armada horrible boca 
El triste fin de su fatal partida.
Por azabache y perlas conocida 
Pluvia y cabello que la cubre y toca 
Fué del joven vendido, â quien provoca,
Por no morir, S darle dulce vida.
Y roi parte inmortal por culpa oscura 
Del dragdn casi ya en la boca fiera,
Aun S su libertad niega el deseo;
Y aunque fuerza del cielo la asegura.
Ni el daflo teme ni el remedio espera;
!Tanto es ingrata al celestial PerseoI" (84)
Con ello tenemos una prueba mAs del interës que 
la mitologla tenia para Pacheco y de cdmo ëste utilizaba 
la fëbula no para embellecer o ilustrar sino para mora- 
lizar.
En este eunbiente sevillano es donde surge la 
primera pintura espaflola de Perseo, del siglo XVII, que 
ya ha sido mencianada a propdsito del techo de Hërcules 
de Pacheco y que, contrarlamente a lo visto en la lite- 
ratura, no représenta la liberaciôn de Andrdmeda sino al 
hëroa solo. La imagen de Perseo no es una obra aislada 
sino que forma parte de un conjunto que ya ha sido estu
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diado en el capitule de Hërcules por lo que omitimos 
aqul la repeticidn de lo ya expuesto. (85)
La obra de Pacheco estë fechada en 1604 y aire 
dedor de esa misma fecha se reallzd otro ciclo de pintu 
ra, tambiën en un techo de la misma casa del Duque de 
Alcalâ.
Como es habituai en esta ëpoca el techo estâ 
compartimentado en cinco espacios, el central dedicado 
al banqueté de los dioses y en los otros cuatro, colo- 
cados respectivamente en cada una de las esquinas, apa 
rece Eolo con los vientos, Ceres en su carro, un perso 
naje femenino sin identificar todavla y Perseo.
En el lienzo correspondiente aparece el hëroe 
con las sandalias voladoras, la espada en su mano dere 
cha y el escudo en la izquierda en el cual estâ coloca 
da la cabeza de Medusa. No se narra en ël ninguna de sus 
hazaflas sino simplemente se represents a Perseo con sus 
atributos caracterlsticos subrayando su actitud heroica. 
La cabeza de Medusa aparece sobre el escudo, mâs para 
identificar al hëroe que para recordar su aventura.
La apariciôn de Perseo en esta sala estâ natu- 
ralmente relacionada con el resto de los personajes y en 
funciôn del simbolismo total del conjunto, aûn por averi. 
guar, como hemos visto ya al tratar del conjunto en el 
capltulo del Olimpo (86).
A pesar de que la pintura de Perseo en la Casa 
de Pilatos, pertenece cronolôgicamente al siglo XVII, su
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estilo y funciôn corresponde mâs bien a la tradiciôn 
del XVI.
Entrando ya mâs de pleno en el siglo XVII y echan 
do una râpida ojeada a la literatura, constataremos que 
en esta ëpoca sigue siendo el tema de la liberaciôn de An 
drômeda el favorite dentro de la historia de Perseo.
Lope de Vega, por ejemplo, trata el tema varias 
veces, en sonetos y en dos obras de mayor envergadura, el 
poema La Andrômeda y la comedia El Perseo (87), ambas, a 
pesar del titulo, tienen como personaje central a Andrô- 
meda y como fuente las Metëunorfosis en la traducciôn ca^ 
tellana de Bustamante, ya comentada. En la comedia surge 
por primera vez Pegaso como caballo de Perseo.
Mâs avanzado el siglo el tema sigue siendo inte- 
resante para los escritores y Calderôn lo lleva al teatro, 
primero como comedia Las Fortunes de Andrômeda y Perseo 
(88) que debe ser "la ffibula de Perseo de CalderÔn" re- 
presentado en 1654 en el Buen Retiro (89) , y despuës co 
mo auto sacreunental Andrômeda y Perseo (90) representada 
en el Buen Retiro tambiën el 25 de agosto de 1686 "en los 
dlas de la reina" (91). La comedia hecha principalmente 
con los datos de las Meteunorfosis es alegorizada cristia 
namente en el auto sacramental, en el cual Andrômeda re­
présenta la naturaleza humana, Perseo a Cristo, Fineo al 
demonio y Medusa la culpa y la muerte, volviendo asl de 
nuevo al sentido alegôrico de la fâbula, tan querido por 
el gusto hispano.
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Por cierto que para la primera de estas obras 
se conservai! unos bellos dibujos de Baccio del Bianco 
que muestran la escenografla preparada para la represen 
taciôn de CalderÔn y que son tambiën interesantes desde 
el punto de vista iconogrâfico (92).
En la pintura espaAola del siglo XVII, observa- 
mos que la historia de Perseo no se représenta en ci- 
clos, mâs o menos completos, sino en cuadros aislados, 
eligiëndose fundamentalmente la liberaciôn de Andrôme- 
dayaunque -preciso es reconocerlo- no haya muchas repre 
sentaciones de ëste ni de otros episodios de Perseo.
Indudablemente la escena de Andrômeda brinda al 
artista mayores posibilidades de expresiôn en facetas 
que, como el valor, la belleza y la fantasia enriquecen 
estëticamente la obra.
Entre las obras llegadas a nosotros con este te 
ma, encontramos representadas las dos corrlentes icono 
grâficas distintas para el mismo tema, cuyo anâlisis se 
râ del mayor interës.
Una estâ representada por el lienzo de la colec- 
ciôn Godia, Andrômeda atada a la roca, es salvada por 
Perseo que aparece volando gracias a las alas de su cas 
co. La figura de Perseo ha sido copiada literalmente, del 
cuadro de Tiziano (Colecciôn Wallace) aunque colocada en 
el lado opuesto de la composiciôn (93), el resto de la 
escena aunque con otras influencias, especialmente en An­
drômeda, estâ tambiën inspirado en eltTiziano.
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La segunda corriente estâ representada por el 
lienzo de la iglesia de La Magdalena (Zaragoza). La pin­
tura, en mal estado de conservaciôn, tiene un indudable 
sello italiano con influencias tizianescas; la represen 
taciôn nos muestra, sobre un gran fondo de paisaje, a An­
drômeda huvendo asustada del dragôn que sale del mar, mien 
tras Perseo aparece por los aires, volando sobre Pegaso.
Estas dos versiones pueden enlazar, la primera, 
con la iconografla mâs usual en el siglo XVI cuyo ejem­
plo mâs representativo es el lienzo de Tiziano, y la se 
gunda, con la iconografla mâs empleada en el siglo XVII, 
impuesta sobre todo por Carracci (Galerla Farnese), Guido 
Reni, y Rubens. En el segundo caso aparece siempre Perseo 
volando gracias a Pegaso.
La iconografla de Perseo cabalgando sobre Pegaso 
es, en principio, extrafla, dado que ningûn texto clâsico 
menciona que fuese asl. Perseo vuela gracias a sus san­
dalias aladas y no tiene Mâs relaciôn con el caballo Pe 
gaso que el ser causante, en cierto modo, de su nacimien 
to, al suceder ëste cuando cae sobre la tierra la sangre 
de Gorgona cuya cabeza acaba de cortar Perseo.
Se ha pensado que el hecho de figurar Perseo ca- 
balgêindo sobre Pegaso se debe a una contaminaciôn del 
Orlando Furioso de Ariosto: "No vuela, pues, Perseo en 
el caballo alado de Pegaso; esta ûltima asociaciôn es 
un error renacentista y brota de très hechos independien 
tes: que Perseo vuela, que del cuello de Medusa al ser de
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capltada por Perseo, brotan Pegaso y Crisaor... y, fi- 
nalmente, que Ariosto, en el salvamento de Angélica por 
Rugiero, que en muchas de sus estrofas es un purlsimo 
calco del de Andrômeda por Perseo en Ovidio... présen­
ta a Rugiero montado en el hipogrifo; y Jiendo Pegaso 
lo mâs parecido que hay al hipogrifo en la mitologla 
clâsica, y dada la inmensa boga del Orlando Furioso en 
los siglos XVI y XVII, todo ello dio lugar, en multitud 
de cuadros de estos siglos sobre el tema de Perseo y An 
drômeda, a la contaminaciôn de presenter a Perseo cabal, 
gando en el caballo alado o reciën desmontado del mismo 
... Es Belerofonte... el ûnico hëroe que vuela montado 
en Pegaso" (94).
En efecto, la iconografla de Perseo sobre Pega­
so aparece en la pintura europea en el siglo XVI y en fe 
cha prôxima a la primera ediciôn del poema de Ariosto, 
que se imprimiô en su versiôn compléta, en 1532.
Para estudiar el origen de la iconografla de Per 
seo en este aspecto particular hay que tener en cuenta 
dos clases de fuentes: una, los textos que pudieron dar 
al artista la idea de tal representaciôn de Perseo sobre 
Pegaso; otra, las imâgenes plâs«ticas de la misma icono­
grafla que pudieron existir con anterioridad al siglo XVI.
Para estudiar un determinado tipo de iconografla 
en la pintura es preciso recurrir frecuentemente, a obras 
de otro carâcter que pudieran ser, sin embargo, el origen 
o el vehiculo de difusiôn de una imagen determinada.
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Esto sucede frecuentemente con los tapices, 
que en algunos lugares -como en Espafla por ejemplo- 
constituyen la fuente principal de temas profanes y que, 
provenientes de los Palses Bajos, contaban con una tra- 
diciôn y un contexte cultural de los mâs ricos de Eu­
rope.
Pues bien, precisamente en Espafla se conservan 
algunos tapices del siglo XVI con la representaciôn de 
Perseo sobre Pegaso.
Algunas de estas piezas fueron encargadas por los 
reyes espafloles y se guardan aûn en las colecciones rea- 
les. Asl puede verse a Perseo montado sobre Pegaso en un 
tapiz de la serie llamada del Apocalipsis, realizada an 
tes de 1540 (95) y en otro, igualmente del siglo XVI, que 
debe pertenecer a la llamada serie de Perseo (,96) .
Sin embargo no son estos dos ejemplos tardios los 
que nos interesan ahora, sino otro, bastante anterior, y 
por ello mâs interesante para el punto que tratamos.El 
tapiz a que nos referimos représenta a Perseo sobre Pe- 
aaso junto a las très gorgonas una de las cuales estâ atra 
vesada por una flécha. En latin figuran los nombres de 
"Perseus", "Pegasus" y "caput Medusae".
Este tapiz, gôtico, pertenece a una colecciôn par 
ticular y ha sido atribuido por Crick-Kuntziger al maes­
tro de "la Dfune % la Licorne" y fechado mâs allâ de la 
novena dêcada o principios de la décima del si^lo XV (97).
El hecho de que aparezca Gorgona herida por la
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flécha de Perseo y no por la espada, hace que Tervarent 
lo comente en su Dicclonarlo (90) y explica tal anorma 
lidad iconogrâfica por un texto de hacia 1400 que con- 
vierte la espada curva de Perseo (falcato ense) en flé­
cha curva (telo falcato) sin que comente nada, sin embar 
go, a propôsito de la iconografla de Perseo (99).
En cualquier caso, el tapiz de Perseo, inspirado 
-parcialmente al menos- en el Libellus medieval nos mue^ 
tra ya la imagen de Perseo cabalgando sobre el caballo 
alado con lo cual podemos decir que con anterioridad al 
Orlando Furioso existia ya la imagen plâsi>tica de Perseo 
sobre Pegaso aunque desconozcamos todavla su procedencia.
En cuanto al posible texto literario inspirador 
de tal iconografla habrâ que buscarlo igualmente entre 
las obras bajolatinas o medievales y en cualquier caso 
se tratarâ de una obra conocida ampliamente pues su in- 
fluencia se deja ver esporâdicamente en distintos textos 
que tratan de Perseo.
En Espafla, por ejemplo, el texto era conocido con 
anterioridad a 1500 y ya en la ediciôn de la obra del Toe 
tado Sobre el eusebio , impresa en Salamanca en 1506 y 
1507, pero escrita bastante antes -ya que el Tostado mue- 
re en 1455- se trata detenidamente este tema.
En la primera parte de la citada obra -editada en 
1506- dice Alonso Madrigal: "Entre estas cosas embio Pol^ 
deto a perseo a pelear contra gorgon o medusa, et para*^ca 
valgo empegaso cavallo que alas tenia" (100). Un afto des­
puës -1507- se imprime en la misma ciudad la quinta parte
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del Comento sobre Eusebio y en ella explica el Tosta- 
do las diferencias que hay sobre el tema de Perseo y Pe 
gaso: "Empero cerca de esto ha diversidad en la fabula, 
algunos ponen que perseo fuesse contra medusa cavalgando 
en pegaso cavallo. Otros dizen que no... Empero es de con 
siderar que no avemos de dar a Perseo juntamente el cava 
llo pegaso e las taloneras de mercurio ca vna de estas 
cosas séria demasiada porque cada vna de ellas abastava 
para volar, onde los que ponen a pegaso cavallo no dan 
taloneras a perseo e los que le dan taloneras no le dan 
cavallo esto postrimero faze Ovidio" (101). Finalmente, 
nos da la pista definitiva sobre la fuente de tal varia- 
ciôn con respecto al texto clâsico: "Teniendo la prime­
ra opinio Qiacimiento de Pegaso de la uniôn de Neptuno y 
MedussQ podemos dezir que era nascido Pegaso quando per­
seo fue a pelear contra medusa. E ansi no es inconvenien 
te que dixiessen cavalgando Perseo sobre Pegaso aver ydo 
a pelear contra medusa. Esta opinion tiene el poeta Ser­
vie e Lactancio" (102) .
Aunque el texto sea del siglo IV y la imagen medie 
val en origen, como acabamos de ver, sin embargo, es in­
dudable que el auge de esta iconografla se dio en la se­
gunda mitad del siglo XVI y estuvo relacionado con el poe 
#pa de Ariosto.
El texto del Orlando habla en efecto de algunos 
hëroes -Ruggiero pero tambiën Astolfo- que cabalgan sobre 
un hipogrifo en sus fantâsticas aventuras.
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Las ediciones de Orlando contaron, desde un 
principio, y slavo escasas excepciones, durante el siglo 
XVI, con numerosas ilustraciones y asl surglo la nece- 
sidad de representar en repetidas viftetas al hipogrifo 
que aparece insistentemente en varies cantos del poema.
La ediciôn mâs antigua que hemos podido consu^ 
tar -la de Venecia 1536 por Alvise de Tôrti, no lejana 
por tanto a la ediciôn principe de la obra- cuenta ya 
con la presencia del hipogrifo en la ilustraciôn de 
los cantos 6 y 32. En ella precisetmente encontramos la 
figura de Pegaso, es decir, de un caballo alado simple 
mente, ocupando el lugar del hipogrifo que usa Astol­
fo. Esta misma imagen continûa en la ediciôn de Vene­
cia 1540 que cuenta con los mismos bloques que la an­
terior.
La representaciôn no se modificô, que sepamos 
hasta la ediciôn de Venecia 1544, por Gabriel Gioli 
di Ferrari, (103) en que aparece ya lograda realmente 
la imagen del hipogrifo que, tal como su nombre -inven 
tado por Ariosto- indica, es mitad caballo mitad grifo, 
es decir, cuerpo y patas traseras de caballo, cabeza, 
alas y patas delanteras de pâjaro (tornado del grifo orien_ 
tajj.
A partir de esta ediciôn todas las demâs mantie 
nen constante esta imagen del hipogrifo (104).
Asl pues, ateniéndonos a las ediciones del Orlando
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podrlamos pensar lo contrario de lo que indicaba Ruiz 
de Elvira, es decir, que para crear la imagen del hipo 
grifo en el Orlando se acudiô primero al animal mito16 
gico que mâs se la parecla: el caballo alado conocido 
como Pegaso, que se incluyô, tal cual, en las primeras 
ediciones, hasta que fue sustituldo por otra figura mâs 
adecuada al nombre de hipogrifo.
Esto no obsta sin embargo, para que hubiera des 
puês una influencia inversa del Orlando sobre la histo­
ria de Perseo.
En efecto, si Ariosto copiô, en cuanto al tex­
to, la escena de la salvaciôn de Angélica por Ruggiero 
de la Andrômeda por Perseo, de Ovidio, segûn indica 
Ruiz de Elvira, los ilustradores de las Metamorfosis 
copiaron, en cuanto a la imagen, la escena de Ariosto 
para la de Ovidio, aprovechando la similitud de la si- 
tuaciôn a .? ilustrar -raujer desnuda atada a la roca jun­
to al mar, hëroe sobre caballo alado atacando al mons- 
truo marino que surge de las aguas- y mientras la esce­
na del Orlando aparece ya totalmente configurada, con 
el hipogrifo, en la ediciôn de Venecia 1544, por lo me­
nos, habrâ que esperar, para encontrar la misma imagen 
aplicada a las Metamorfosis, a la ediciôn de Lyon 1557 
(105) ilustrada por Bernardo Salomôn y con epigramas de 
G.B. Symeoni.
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Pero ademâs, para mayor prueba de la influencia 
ajena al texto de la obra, se da el caso curioso de que 
en esta versiôn se habla del vuelo de Perseo pero nunca 
de Pegaso y, aunque Perseo aparece cabalgando el famoso 
caballo en las vinetas nos. 60 y 61, se narra posterior- 
mente , en la nûmero 62, el nacimiento de Pegaso de la 
sangre de Medusa, y en la nûmero 65 aparece Perseo volan 
do con sandalias, mientras convierte a Plidecto en piedra.
Aqul pues, no puede hablarse de ilustraciôn a un 
texto determinado slno mâs bien de la inclusiôn en el libro 
de una ilustraciôn ya feunosa que se aprovechô por la seme- 
janza de las situaciones en ambas obras.
Esta utillzaciôn es mâs fâcil de comprender si pen 
samos que la primera ediciôn de las Metamorfosis con la 
imagen de Perseo en Pegaso, estâ hecha en Lyon 1559,
(en 1557 la versiôn francesa) en casa de Giovanni di Tornes 
y en esta misma ciudad se habla imprimido, en 1556, el 
Orlando,por Guglielmo Povillio, con la ilustraciôn que 
considérâmes modelo para la escena de Andrômeda y Perseo.
Ahora bien, si estâ versiôn de Symeoni de las Meta­
morfosis de Ovidio no nombra a Pegaso como caballo de Perseo 
no podemos olvidar, como decleunos al principio, que existen 
otras versiones de las Metamorfosis cuyo texto, por interfe 
rencias ajenas a Ovidio y cuyo origen ignorâmes todavla, si 
narraban el vuelo de Perseo gracias al caballo Pegaso. Entre 
estos textos hay que contar, en el siglo XVI, algunas de 
las traducciones de Ovidio al romance.
Las traducciones italianas proliferaron a lo largo 
de todo el siglo XVI y una de las que mâs éxito obtuvo fue
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la hecha por Anguillara en 1561 que, puede declrse, des- 
plazô a todas las demâs en lo sucesivo (106) . En su ver­
siôn se incorpora ya définitivamente la transformaciôn 
de Pegaso en el corcel de Perseo: "Del sangue, che dal 
collo tronco sparse/ Medusa, in un momento fu formato/ E 
innanzi a Perseo ben guarnito apparse/ Fuor d'ogni fede 
un gran cavallo alato/ Perseo montouui, e subito disper­
se,/ che veder uolle il mondo in ogni lato./"... "Quando 
su'1 pegaseo veloce ascese/ Perseo, e per 1"Ethiopia il 
uolo prese." (107)
Las ediciones de la traducciôn de Anguillara, 
favoritas en las bibliotecas de artistes y eruditos, se 
hicieron en su mayor parte en Venecia (108) y se ilus- 
traron generalmente con una sole vineta colocada al co- 
mienzo de cada libro, que hacia referenda al episodio 
mâs famoso de él, dândose la coincidencia de que en todas 
las ediciones consultadas, la correspondiente a la histo­
ria de Perseo (libro V)_ reproduce la escena del banquete 
de bodas interrumpido por Fineo y no a Perseo.
De esta manera comprobamos que la iconografla de 
Perseo sobre Pegaso en las estampas se debiô a la influen 
cia del Orlando ya que la imagen no naciô como ilustraciôn 
al texto que narraba el vuelo sobPe Pegaso sino que se usô 
precisamente en la versiôn que no lo menclonaba.
Volviendo ahora a la pintura, y examinando los ejera 
plos mâs famosos de esta iconografla veremos que, mayorita 
rlamente, pertenecen a la segunda mitad del siglo XVI, en 
fecha posterior a las traducciones de Symeoni y Anguillara. 
A partir de entonces la representaciôn de Perseo cabalgando 
sobre Pegaso para salvar a Andrômeda desplaza definitiva- 
mente la Iconografla inspirada en el texto clâsico de Ovi-
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dio, cuyo ejemplo mâs representativo era la Andrômeda de 
Tiziano de 1555.
Ahora bien, considerando todos los antecedentes 
que hemos visto sobre la iconografla de Perseo y Pegaso, 
puede resumirse que el resurgir de esta imagen en el siglo 
XVI no se debiô ûnicamente a un solo motivo sino que en 
ello influyeron varias razones: una tradiciôn literaria 
muy antigua renovada por su inclusiôn en modernas traduc 
ciones de las Metamorfosis (Anguillara por ejemplo), una 
tradiciôn icônica medieval y un nuevo impulse debido a 
las ilustraciones del Orlando, cuyo éxito (se imprimiô 36 
veces sôlo de 1532 a 1542 y es todavla el libro italiano 
que cuenta con mâs ediciones (109 ) hizo popular en todas 
partes la escena del hëroe salvando a su gunada sobre un 
caballo volador, imagen aplicable y aplicada por igual 
a Ruggiero y a Perseo.
Dadas las facilidades de la imprenta como vehiculo 
difusor y el éxito del poema de Ariosto, es preciso reco- 
nocer que su^lustraciones debieron influir grandemente en 
la iconografla artlstica, concretamente en Perseo, de quien 
estamos tratando. Séria interesante comprobar sin embargo, 
quë influyô mâs en los artistes, el nuevo texto de las Meta­
morfosis, que sin duda muchos consultaron, o la iconografla
del hëroe de Ariosto que probablemente todos conoclan. La 
respuesta pudiera ser una me^zcla de todo lo dicho. Las 
fuentes literarias que transmitieron una tradiciôn medie­
val, las nuevas ediciones <(e las Metamorfosis que renovaron 
el inter^M por el tema y 1$ Imagen del Orlando que, inspi­
rada en lo medieval, respondiô a la necesidad de ofrecer 
una nueva visiôn de la historia de Perseo.
Por otra parte, puede tambiën tener importancia la
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similitud del tema de Perseo con el de San Jorge y el 
dragôn. La leyenda del santo Salvador de la prlncesa, 
frecuentlsima en la iconografla religiosa medieval y 
el quattrocento, contaba en efecto, con los mismos ele- 
mentos; mujer victima, fiera atacando y hombre Salvador. 
Esta coincidencia ha creado incluse confusiones en in- 
ventarios hechos con cierta ligereza. (110)
Volviendo a la iconografla en la pintura espa­
flola del siglo XVII tenemos otros ejemplos, esta vez 
dedicados principalmente a la figura de Andrômeda.
El primero de ellos es un pequefio lienzo del 
Museo del Prado (na 195) que muestra a la joven encade 
nada a la roca y prÔxima a ser atacada por el cetâceo.
El cuadro estâ catalogado como obra de Lucas Jordân 
aunque recientemente ha sido atribulda por Buendia a 
Escalante (111). En realidad el lienzo es un trasunto 
fidellsimo del grabado del mismo tema hecho por AgostjL 
no Carracci, del cual se ha copiado hasta la forma de 
las rocas y del que solamente se ha alterado las vesti. 
duras de Andrômeda, inexistantes en el grabado italia­
no y abundantes en la pintura espaflola (ii2> La huella 
veneciana es indudable en esta representaciôn de Andrô 
meda ( 113 ) y en la admiraciôn por lo veneciano coinc_i 
dlan tanto el grabador Agostino Carracci como el pin- 
tor Escalante si efectivamente es él el autor de la mi 
tologla ,{ como X^reemos (114) .
Otro lienzo de Andrômeda, esta vez anônimo, es
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el que se conserva en una colecciôn particular madrile 
fia. La imagen muestra a la joven sentada y encadenada 
a las rocas mientras el monstruo se acerca por el mar. 
Aqul, como en el caso anterior, tampoco aparece la fi­
gura de Perseo.
El tercer lienzo con 1 aimagen de Andrômeda es 
una copia de un original de Rubens (hoy en el Museo de 
Berlin) que se considéra obra de un pintor espaflol,de 
la escuela de Madrid (115 ). La pintura estuvo en el 
alcâzar madrileflo antes de 1734 pasando luego al Retj. 
ro.
En esta ocasiôn Andrômeda aparece acompaflada 
de un pequefio Cupido-Himeneo, aludiendo asl al amor 
de Perseo y a su futuro matrimonio con la joven, el 
héroe esta vez aparece en el fondo de la pintura ca­
balgando sobre Pegaso y arremetiendo contra el monstruo,
En el inventario del alcâzar de Madrid de 1686 
en las llaroadas bôvedas de Tiziano, se menciona un cua 
dro de Ribera con el tema de Perseo; "una fabula de 
Perseo muerto con una diosa que le esta llorando con 
vna guirnalda de flores en la caveza" ( 116 ). Obra 
que tambiën es citada por Trapier en su monografla de 
Ribera ( 117). Sin embargo, la fâbula representada co­
rresponde no a Perseo sino a ADonis cuya muerte llora 
Venus coronada de flores, tema del cuadro que Ribera hi 
zo para el rey de Espafla como veremos mâs adelante en 
el capltulo de la diosa (118 ) y cuya iconografla se 
confundiô sin duda al hacer el inventerio.
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La ûltima menciôn que tenemos en el siglo XVII 
de una pintura con la imagen de Perseo es la que se rea 
lizô en el Arco de la Puerta del Sol para la entrada en 
Madrid de Maria Luisa de Orleans, en 1680.
Cornnando la fachada prinicpal del arco se re- 
presentaron cuatro hëroes mitolÔgicos, uno de ellos 
Perseo, con la espada de Mercurio el escudo de Palas y 
la cabeza de Medusa (119 ). La pintura del arco fue ad- 
judicada a Matlas de Torres que debiô ser por tanto el 
autor de esta mitologla.
El tema de Perseo que fue poco representado 
por nuestra pintura "culta" si lo fue popularmente en 
algunas obras de baja calidad que se encargaron o se h_i 
cieron mâs por el gusto temâtico que por el estético.
Asl lo demuestran dos lienzos con historias de Perseo y 
_Medusa, y Andrômeda y Perseo, que se expusieron hace dos 
aflos (1977) en Feriarte de Madrid, y en los cuales iba 
una inscripiôn, en latin, que contaba la historia y de- 
cla el nombre del pintor: Escobar. Las pinturas, de muy 
mala calidad, demuestran sin embargo, una difusiôn del 
tema y una demanda a escala relativamente popular -posj. 
blemente influlda por el teatro, como hemos visto- de 
los grandes temas de la mito>-*logIa. Escobar, imitador 
de Murillo, trabajô en Sevilla a finales del siglo XVII 
y en la populosa ciudad habla al parecer demanda de pin 
tura de todo tipo.
Considerando todo lo anterior, se puede intentar
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sacar algunas conclusiones vSlidas para averiguar el 
papel que se dio a la historia de Perseo en el siglo XVII,
Como hemos visto, el tema no fue nunca muy fre- 
cuente en el arte espanol. Primeramente, siglo XVI, fue 
utilizado por grandes seflores -rey y marqués del Viso- 
por sus posibilidades de exaltaciôn heroica y alegorla 
politics y religiosa y tambiên por la posibilidad de re 
presenter escenas que, como Dânae o Andrômeda, eran agra 
dables desde un punto de vista estético.
En el siglo XVII por el contrario, no se repre- 
sentan ciclos de Perseo y las obras conservadas parecen 
pertenecer mâs bien a encargos aislados de coleccionis- 
tas particulares.
Exceptuando las pinturas de Perseo de la Casa de 
Pilatos, claramente alegôricas pero aûn sin descifrar del 
todo, no parece haberse prestado mucho interës, en el si 
glo XVII, a las posibilidades alegôricas de la figura de 
Perseo, sobre todo en el sentido moral de lucha del bien 
contra el mal y salvaciôn del inocente y en sentido po­
litico religioso, enemigo de la naciôn o de la religiôn, 
como se utilizô en el siglo XVI, o como se usô siempre 
la figura de Hërcules en Espafia.
La mayorla de los ejemplos examinados se refie 
ren a la liberaciôn de Andrômeda, tema que, como mues­
tra el detailed de que en casi todas las representacio- 
nes se reserve el primer piano para Andrômeda y el se­
gundo para Perseo, se elige principalmente, por las po
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sibilidades estétlcas del tema femenino; la representa­
ciôn de un bello cuerpo de mujer atrala al poseedor del 
lienzo que, sin embargo, podia ocultar o disimular esta 
atracciôn, bajo el pretexto de haber elegido un tema he 
roico extraldo del clasicismo o, mâs usualmente, de po- 
seer una moralizaciôn a cargo de la fâbula pagana.
La posesiôn de un bello desnudo femenino fue 
sin duda, lo que movio a Felipe II a encargar su Andrô­
meda a Tiziano y tambiën, claro estâ, en muy alto grado, 
a los demâs propietarios de tales lienzos, siendo por 
ello el tema de Andrômeda el mâs representado del ciclo 
de Perseo.
El hecho de que los ejemplos mâs conocidos se 
deban a mano extranjera o a clarlsimas derivaciones de 
obras extranjeras famosas, indica, naturalroente, la de 
pendencia del exterio de los artistas espafloles, en cuan 
to a temas profanos.
Asl pues, podrlamos resumir que el tema de Per­
seo no fue suficientemente aprovechado por la pintura 
espaflola. El papel simbôlico de valor, heroismo y triun 
fo del bien fue absorbido por otra figura y otra acciôn 
que, como la de Hërcules, tenla mâs arraigo en nuestro 
pals. Las posibilidades estëticas de su historia fueron 
reducidas por el contraste con una sociedad y una moral 
contrarias a la exteriorizaciôn de ciertas formas y a la 
libre expaesiôn de ciertos sentimientos.
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tcunbiën (Calandre ob. cit. 1935 pâg. 370-371).
(24) Ponz ob. cit. VI pâg. 158-159
(25) Ceân ob. cit. I pâg. 110
(26) Diego ANGULO y Alfonso E. FEREZ SANCHEZ A corpus of 
Spanish drawings. Spanish drawings 1400-1600 London 
1975 pâg. 23 nQ 33 y 41.
(27) Ibidem pâg. 22 ns 32
(28) Ibidem pâg. 89 nS 514
(29) Ceân ob. cit. I pâg. 108
(30) J. J. MARTIN GONZALEZ El palacio de "El Pardo" en 
el siglo XVI "B.S.E.A.A." 1970 pâg. 14 nota 26 y 
pâg. 19 nota 45.
(31) Ibidem pâg. 19
(32) Juan J. MARTIN GONZALEZ El alcâzar de Madrid en el 
siglo XVI (Nuevos datos) "A.E.A." 1962 pâg. 17 nota 55
(33) Martin Gonzâlez ob. cit. 1970 pâg. 20
(34) Francisco PACHECO Arte de la Pintura ediciôn Madrid 
1956 II pâg. 6
(35) jÔVIDlÔ)Métamorphosées vulgare Venecia 1517 Per Gio­
vanni Rusconi. Creemos que es el texto de 1497 aun­
que no ha podido ser comprobado.
(36) Libro del Metamorphoseos y fabulas del e^celente 
poeta... traduzido del latin al romance. Sin aftô ni 
lugar pero corresponde a la traducciôn de Bustamente, 
seguramente es la ediciôn de Amberes 1545.
(37) Ediciôn citada fol. LX. Se copia texto castellano 
cuando coinciden las versiones italiana y espaflola.
(38) Ibidem fol LX
(39) Ibidem fol LX
(40) Ibidem fol LX
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(41) Ibidem fol. LX v.
(42) Ibidem fol. LX v
(43) Metarphoseos Venecia 1517 fol. XXIX
(44) Libro del Metamorphoseos ediciôn castellana 1545 
fol. LX V
(45) Ibidem fol. LXI
(46) Ibidem fol. LXI
(47) Ibidem fol. LXII v
(48) Cean ob. cit. I pâg. 113
(49) La anëcdota es contada por Pacheco en su Arte de la 
Pintura "Bezerra'... para la pintura del Pardo, que 
hizo en compaftia de RÔmulo, que yo he visto, debuxô 
un famoso Mercurio, volando, por un valiente mode­
lo suyo, que mostrô a la Majestad Catôlica de F i M  
po segundo, que le dixo; "iNo habëis hecho mâs que 
ësto?" con que ël se entristeciô mucho"([il pâg. 607J
(50) Recuërdense a este respecto las recomendaciones de. 
Palomino, en el siglo XVIII, "y sifuere el sitio, 
que se ha de pintar para habitaciôn de sefloras, de­
be huirse totalmente de las fâbulas, buscando siem 
pre asuntos nobles, decorosos, honestos y ejempl«L- 
res" (Antonio Palomino El Museo pictôrico y Escala 
Optica Madrid 1947 pâg. 651) o Carducho: "Y si fuere 
habitaciôn de Reina, o sefiora, sean historias de pru 
dentes matronas, castas y valerosas de que la Sagra 
da Escritura nos darâ copia... y si las queremos de 
la Gentilidad, la celebrada y casta Penëlope, la ani- 
roosa cuanto leal â su esposo Lucrecia, la de Marcial, 
hija de Varon, que tanto se preciô de la aguja (pro- 
pio ejercicio de mujer casta)... De Gaya Erilia, mu 
jer del Rey Tarquinio Prisco (reina que) se ocupô 
siempre hilando con sus mujeres, no fiando de laocio 
sidad su recato..." (Vicente Carducho Diâlogos de
la Pintura Madrid 1865 pâg. 246-247)
(51) La imagen de Dânae sl se habla empleado, y se segula 
empleando como alegorla de algunas virtudes femeni- 
nas, incluso como alusiôn a la Virgen, sin embargo
el ciclo del Pardo, dedicado a Perseo preferentemente, 
hace rechazar tal hipôtesis.
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(52) Giovanni BOCCACCIO Genealoqia deqli dei Vineqia 
1547 fol. 8
(53) N. REÜSNER Emblemata Frankfurt 1581 pSg. 245
(54) Framçoise BARDON Le portrait mythologique â la 
Cour de France sous Henri IV et Louis XIII Paris 
1974 pâg. 39
(55) Elias TORMO Gaspar Becerra (Notas varias) "B.S.E.E." 
1913 pâg. I5l
(56) Tormo ob. cit. 1912 pâg. 65-97 y 1913 pâg. 117-157 
y 245-265. Narciso SENTENACH Gaspar Becerra. Apun- 
tes bioqrâficos. "B.S.E.E." 1895 pâg. 188-20^. An­
gulo ob. cit. Ï954 pâg. 247-248.
(57) Pelayo ALCALA GALIANO El Palacio del Marqués de San­
ta Cruz en el Viso Madrid 1888
(58) Diego ANGULO ifilGUEZ La Mitoloqla y el arte espanol 
del Renacimiento "B.R.A.H." 1952 t.CXXX pâg. 115-120
(59) Trinidad de ANTONIO SAENZ El palacio del Viso del 
Marqués y sus pinturas. Madrid 1972 (Memoria de Li- 
cenciatura inêdita) pâg. 56-57
(60) Aunque la primera ediciôn del libro de Ripa es del 
1593 y por tanto posterior a las pinturas, por lo 
que no pudo ser fuente directs para las alegorlas 
del Viso, la informaciôn que da la Iconoloqla si 
puede ayudar a identificarlas. Agradecemos mueho a 
Trinidad de Antonio el que nos baya facilitado tan 
amablemente la consulta de su Memoria de Licencia- 
tura.
(61) ALCIATO Los Emblemas de Aieiato Lyon 1549 emblema 
CXX (ediciôn Madrid 1975 pâg. 67).
(62) Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 66
(63) Boccaccio ob. cit. fol. 105
(64) Ibidem fol. I74v.
(65) Ibidem fol. 8 ya citado en nota
(66) El palacio del Viso del Marqués Madrid 1971 pâg.18
(67) Manuscrite de la Biblioteca Colombina publicado en 
Sevilla en 1876 y visto aqui a través de José Maria 
Martinez-Hidalgo y Terân. Lepanto Barcelona 1971
(68) El Palacio del Viso del Marqués ob. cit. pâg. 7-10
(69) Martinez-Hidalgo ob. cit. pâg. 94
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(70) Ibidem pâg. 95
(71) Ibidem pâg. 95
(72) Ibidem pâg. 98
(73) Ibidem pâg. 102
(74) Ibidem pâg. 134
(75) Ibidem pâg. 106
(76) Ibidem pâg. lo6 Recordamos que esta misma escena es la 
ntilïz&da por Enrique IV en 1594 en el grabado comenta- 
do mâs arriba.
(77) Cesare RIPA. Iconoloqla. Roma 1603 ediciôn facsimil de
1973 pâg. 396.
(78) Sobre el tema puede verse Madlyn Millner KAHR Danaë; 
Virtuous, Voluptuous, Venal Woman "Art Bulletin" 1978 
pâg. 43-55 con numerosos ejemplos de pinturas y emble 
mas.
(79) Rosso ob. cit. pâg. 111-118
(80) Véase el trabajo tantas veces citado de Trinidad de An 
tonio.
(81) loan de la Cveva. Coro Febeo de Romances historiales
Sevilla 1588. En casa de Ian de Leon
(82) Cosslo ob. cit. pâg. 146
(83) En B.A.E. Madrid 1872 t. 32 pâg. 395
(84) En B.A.E. Madrid 1872 t. 31 pâg. 369
(85) Véase mâs arriba pâg.
(86) Véase mâs arriba pâg.
(87) LOPE DE VEGA El Perseo. En B.A.E. Madrid 1966 vol.190 
pâg. 5-50
- La Andrômeda publicada en; La Filoména con otras di­
verses Rimas Prosas y Versos. Barcelona 1&21.
(88) Don Pedro CALDERON DE LA BARCA. Fortunes de Andrôme-
da y Perseo. En Sexta parte de comedies... Madrid 1683 
(edicién facsimil de Londres 1973)
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(89) José Marla de AZCARATE. Anales de la construcciôn 
del Buen Retiro. En "Anales del Institute de ES 
tüdios Madrilefios" Madrid 1966 pâg. 329
(90) Don Pedro CALDERON DE LA BARCA. Andrômeda y Perseo 
En "Obras Complétas" III Autos sacramentales. Madrid 
1952 pâg. 1689-1713.
(91) Rodrigo AMADOR DE LOS RIOS Y VILLALTA. El antique 
palacio del Buen Retire... "Museo Espafiol de Anti- 
güedades" tl XI pâg.202 n. 3.
(92) Baccio del Bianco fue une de les escenôgrafos mâs 
famosos de la corte de Felipe IV, enviado al rey 
espaflol por Fernando II Medici. MuriÔ en Madrid en 
1657. Véase Phyllis Dearborn MASSAR Scenes for a 
Calderon Play by Baccio del Bianco "Master Drawings"
1977 pâg. 365-375.
(93) Segûn Gould la radiografla de la tela de Tiziano se- 
flalarla una primera primera posiciôn de Andrômeda a 
la derecha, como inspirada en el bronce de Cellini.
(Apud Francisco Valcanover L*Opera compléta di Tiziano 
Milano 1969 pâg. 131^
(94) Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 159
(95) Exposicién Internacional de Barcelona ns 4890, foto- 
grafla en el Institute Velâzquez del C.S.I.C.
X96) Vista reproducciôn en el Institute Warburg de Londres.
(97) Marthe CRICK-KUNTZIGER Un chef d'oeuvre inconnu du 
Maître de la Dame â la Licorne. "Revue belge d'Archéo 
logie et d'Histoire de l'Art" 1954 pâg.13
(98) Guy de TERVARENT. Atributs et symboles dans l'art pro­
fane 1450-1600. Dictionnaire d'un langage perdu.
Geneve 1958 pâg. 174
(99) El texto aludido jlor Tervarent es el Libellus (De deorum 
imiginibus) y en él se menciona a Perseo como "homo iu- 
venis alatus et volans, quasi navibus discurrens et 
alarum utens volatu" y a Pegaso como nacido de la san- 
gre de Medusa pero como corcel de Perseo. Por otra par­
te, la ilustracién del côdice cuyo texto se transcribe 
correspondiente a Peneo muestra a éste volando no sobre 
Perseo sino gracias a unas alas que salen de su espal- 
da. El Libellus fue publicado por Hans Liebe^chütz en
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"Studien der Bibliothek Warburg" IV 1926 pâg. 117-128
La Imagen corresponde a la lâmlna XXVI figura 44.
(100) TOSTADO Hvionso de fAriga]] Sobre el eusebio Salaunan- 
ca 1506 I fol. 78v.
(101) Ibidem fol. 101 y lOlv.
(102) Ibidem fol. 104. Servio habla sobre Perseo en los co-
mentarios a la Eneida de Virgilio (IV 246) pero en 
esta obra no menciona a Pegaso en relaciôn con Perseo.
(103) Aderaâs de la ediciôn de 1544 vista en la Biblioteca 
Berio de Gânova, hemos revisado las ediciones del si- 
glo XVI que conserva la Biblioteca Nacional de Madrid 
(12 italianas de ^enecia, dos italianas de Lyon y dos 
castellanas de Venecia y Toledo) en las cuales, a par 
tir de la de 1547, aparece siempre Ruggiero sobre el 
hipogrifo.
(104) Tambiën conviene recorder al respecto la historia de 
Orlando pintada al fresco en el atrio de la Villa Do 
ria de Pegli (Génova), obra de Nicolosio Granello y 
Ottavio Semino realizada hacia 1550 y que représenta 
la escena de la salvaciôn de Angélica con Ruggiero 
cabalgando scbre el hipogrifo.
(105) Hemos visto la versiôn italiana de 1559, exactamente 
igual, en cuanto a ilustraciones, que la francesa.
(106) Anguillara hizo con anterioridad una traduceiôn de 
las Metamorfosis en Paris 1554, por Andrea Wechelo, 
que sin embargo, sôlo abarcô los très primeros libros 
por lo que no tiene interés para el tema que ahora ve 
mos. No es necesario recordar tampoco que las traduc- 
ciones de Anguillara se encontraban cornunmente en las 
bibliotecas de los pintores y tambiën de muchos espa- 
poles.
(107) Ovidio Metamorfosis (traducciôn de Anguillara) Vene­
cia 1563 fol. 69-70.
(108) Vistas diez ediciones de las del siglo XVI y XVII, 
todas ellas de Venecia.
(109) S.H. STEINBERG Five hundred years of printing. 
Middlesex-N.York 1977 pâg. 144-145.
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(110) Por ejemplo, el lienzo citado de la sacristia de 
la iglesia de Zaragoza, que aparece catalogado 
como "escena religiosa".
(111) José Rogelio BUENDIA Sobre Escalante "A.E.A." 1970 
pâg. 36-37.Ferrari y Scavizzi rechazan también la 
atribuciôn a Jordân (Luca Giordano 1966 II pâg. 299).
(112) Puede verse en Prints and related drawings by the 
Carracci feunily. A catalogue raisonné. Washington 
1979 no 179 pâg. 294. Es el grabado correspondiente 
a Bartsch 125.
(113) En catâlogos anteriores del Prado se decia que era 
Jordân imitando têcnica veneciana.
(114) Recuérdese que Escalante era, segûn Palomino, uno 
de los pintores mâs aficionados al uso de estampas 
para sus propias composiciones (ob. cit. pâij. 534)
(115) Matlas DIAZ PADRON Museo del Prado Catâlogo de las 
pinturas. I EscuelT Flamenca siglo XVII Madrid 
1975 pâg. 333
(116) Yves BOTTINEAU L*Alcazar de Madrid et 1'inventaire 
de 1686. "Bulletin Hispanique 1958‘*pâg. 325 nfi 88é
(117) Elizabeth du Gué TRAPIER Ribera New York 1952 pâg.241
(118) Véase mâs abajo pâg. ^42
(119) Descripcion verdadera y pvntal (sic] de la Real 
Magestvosa y pub1ica Entrada que hizo...Ma. Luisa 
de Borbon Ç168^ s.p.
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P R O M E T E O
Otro hêroe atrayente del mundo clâsico es 
Prometeo, personaje también relacionado conHércu- 
les, a quien debiô su liberaciôn tras el castigo 
de Zeus.
La personalidad de Prometeo es quizés la 
més interesante de toda la mitologla clésica, debi 
do a la ambivalencia con que han sido tratadas sus 
acciones y a la importancia que éstas tuvieron pa­
ra la historia de la humanldad. Su figura ha sufri 
do valoraciones muy distintas segûn las épocas, 
aunque para nosotros, influldos aûn por la visiôn 
del romanticismo, resuite quizâs la més atrayente de 
toda la mitologla.
Las fuentes principales para su historia, en 
la literatura clésica son, ademés de Heslodo, Pla- 
tôn y sobre todo, Esquilo, quien con su Prometeo En- 
cadenado, ûnica obra conservada de la trilogla dedi- 
cada al héroe, influyô decisivamente en la interpréta 
ciôn futura del mito.
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Cada una de estos autores da una valoraciôn di- 
ferente del personaje, siendo Esquilo el que mejor de^ 
taca su importancia para los hombres a quienes trajo 
el fuego y con él, simbôlicamente, la razôn.
Su osadîa trente a Zeus acarreô el castigo a 
los humanos y su rebeldla trente a los dioses propor- 
cionô a los hombres el fuego y a él el tormento conti­
nue; castigo que habrla de darle la inmortalidad al 
mismo tiempo.
Esta libertad trente al designio divino es lo 
que harâ de Prometeo el héroe por excelencia para aque 
lias etapas de la historia que exaltan el individualis- 
mo y la total independencia del pensamiento humano, y 
asi fue visto, por ejemplo, en el romanticismo.
Entre los autores latinos es importante conocer 
los textes incluldos en las Metamorfosis de Ovidio por 
ser fuente mitolôgica de primer orden, para los artis- 
tas.
De la historia de Prometeo, dos episodios son 
fondamentales para un estudio iconogrâfico.
Uno es el tormento que sufriô en el Caûcaso. 
Prometeo engafta a Zeus - aparentemente al menos- ofre- 
ciéndole como sacrificio los hueses del buey cubiertos 
de grasa y dejando aparté la carne cubierta con la piel;
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Zeus ellge lo primero y, al descubrir el engaflo, casti- 
ga a los hombres quitândoles el fuego. Prometeo enton- 
ces, roba el fuego del cielo y Zeus, como castigo, lo 
encadena a una roca donde un âguila le dévora el hlga- 
do que crece continuamente para que no cese el torroen 
to. Esto dura hasta que Hërcules mata al éguila y libe 
ra a prometeo.
El segundo episodio se refiere al origen de la 
humanidad. Prometeo fabrica con tierra humedecida la 
figura del hombre y le da vida con el fuego robado a 
Zeus.
Estos dos momentos cuentan con abundantes ejem 
plos en las su:tes plésticas, si bien el segundo de ellos 
-origen del hombre- no fue representado por el arte 
griego, aunque si frecuentemente por el arte romano( 1 ), 
donde arraigô firmemente este episodio.
Para el cristianismo estos dos episodios eran 
f^oilmente aprovech^bles. En el tormento de Prometeo se 
vio el castigo a la soberbia humana y a la rebeliôn con 
tra Bios. En la formaciôn del hombre por Prometeo, una 
alegorla de la labor de DiOf en el ûltimo dfa de la créa 
ciôn, sacando al hombre del barro.
La corriente evemerista -muy dada entre los escrd. 
tores de la Iglesia- enlaza con la explicaciôn raclona- 
lista dada ya en la AntigUedad (Herodorus de Heraclea
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identiflcaba a Prometeo con un rey escita y Diodoro S_I 
culo con un gobernador de Egipto) y asl San isidoro, 
por ejemplo, explica que Prometeo fue un escultor que 
ensefiô a los hombres a hacer imSgenes.
La Edad Media vio a Prometeo como uno de los per 
sonajes que con sus inventos ayudaron a los hombres y 
dio a su historia una interpretaciôn alegôrica, con Fui. 
gencio y el Ovidio moralizado principalmente. En el epi 
sodio de la formacifin del hombre vio una alegorla de 
la providencia que creô al hombre de barro y le dio un 
aima con el hâlito divino, y en el episodio del tormen 
to vio una alegorla del aima humana devorada porlas co- 
sas del mundo.
Su iconografla en el arte medieval se vio influl 
da, naturalmente, por la visiôn romana de Prometeo mo- 
delador del hombre, segûn aparece representado en sacôr 
fagos paganos ( 2 ) en detrimento de los demâs episodios 
de su historia, no representados en la alta Edad Media 
( 3 ).
La idea del hombre modelado del barro a imagen 
de su creador y con un espiritu de naturaleza distinta, 
inserto en él después, concordaba con la creaciôn del 
hombre narrada por la Biblia, y de aquI que la imagen 
de Prometeo creando al hombre, fuese la mâs difundida, 
por ser también, la mâs aprovechada para ilustraciones.
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de obras rellglosas, especlalmente de la biblia, duran­
te el perlodo medieval ( 4 ).
En Espafia, la figura de Prometeo era conocida 
a través de las obras clésicas.
En el siglo XVI Beuter en su Crénica General de 
Espafta menciona a Prometeo como hijo de Noé y su mujer 
( 5 ). Sin embargo, su historia y su imagen plâsti- 
ca se hicieron populares a través de los libros de em­
blemas y de las distintas ediciones de las Metamorfosis. 
Los primeros dieron la versiôn moralizada del tormento 
de Prometeo. Las segundas dlvulgaron la historia de Pro 
meteo modelador de los hombres, sacados del barro a ima 
gen de los dioses ( Met.I 75-87). Ambas obras proporcio 
naban ideas, y en algunos casos modèles, para los dos 
episodios de Prometeo més repetidos en el arte:tormento 
de Prometeo atado a la roca y Prometeo autor del géne- 
ro humano y acaparador del fuego divino.
El libro més famoso de emblemas, el de Alciato, 
proporcionô en sus distintas ediciones, modèles para 
rauchas obras. La ûnica imagen que daba de Prcmeteo, ha- 
c^a referenda a su tormento y, en la ilustraciôn co­
rrespondiente mostraba al héroe con el éguila que le 
devoraba el hlgado. De estas representaciones quizés 
la de més éxito, sea la que figura en la primera edi-
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ciôn castellana de Lyon, 1549, que muestra a Prometeo 
encadenado a una roca mientras el éguila pica su hlga­
do. Esta misma imagen fue usada en libros de emblemas 
de otros autores, como el de Whitney, de Leyden 1585 
( 6 ).
La imagen comentada pertenece al emblema nûmero 
102 de Alciato, titulado en castellano: "Que con cuyda 
do se alcanza la ciencia", y la idea expresa el arre- 
pentimiento de Prometeo por querer saber demasiado.
En cuanto a las Metcunorfosis, el texto -como 
ya hemos visto- se refiere a la formaciôn del hombre 
por Prometeo, momento que reproducen las ilustraciones. 
La similitud de esta escena de la Metamorfosis con la 
creaciôn del hombre segûn el Génesis, es tan notoria 
para nosotros como para los comtemporéneos.
Olga Raggio ha estudiado la influencia de las 
representaciones de Prometeo creando al hombre en sar- 
c6fagos paganos, sobre antiguas ilustraciones de la Bi­
blia, ya desde el siglo V ( 7 ) y nosotros creemos que 
la influencia inversa, es decir, de lo religioso sobre 
lo profano, puede verse en la ilustraciôn de las Metamor­
fosis, ya desde las primeras ediciones del te%to de Ovi 
dio.
En las distintas ediciones hay dos maneras prin 
cipales de representar esta escena. La primera, ediciôn
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mâs antigua (Venecia 1497 y derivadas), présenta a 
Prometeo vestido con la tûnica clâsica acercando el 
fuego divino a la figura del hombre. La segunda,(Lyon 
1557, en francés, y 1559, en italiano, y derivadas) 
présenta a Prometeo vestido y coronado como Dios Pa­
dre, acercândose a tocar al hombre que se encuentra 
reelinado sobre una roca, el modelo,, realizado por 
Bernardo Salomôn el célébré grabador lionés, tiene 
postura muy similar a la de Adân en la creaciôn del hom 
bre pintada por Miguel Angel, para la capilla Sixtina.
( 8 ).
Las obras clâsicas representaban a Prometeo es- 
culpiendo o modelando el cuerpo del hombre, sin ningu 
na alusiôn al fuego. Por el contrario, en las ilustra­
ciones del Ovidio moralizado ( 9 ), Prometeo aparecla 
ya con la antorcha para "animar" el cuerpo del hombre 
y esta ûltima imagen es la que aparece taunbién en las 
primeras ediciones de las Metamorfosis (Venecia 1497 y 
siguientes), en cuyo texto no se menciona para nada la 
necesidad del fuego para dar vida al hombre.
Por otra parte, si observâmes las ediciones iluj 
tradas por Bernando Salcsnôn, las cuales, al suprimir 
la antorcha de Prometeo parecen adaptarse mâs al texto 
ovidiano, veremos que, en realidad, lo que hacen es co­
pier la creaciôn del hombre por Dios segûn la versiôn 
de Miguel Angel.
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Asl pues, todas las ilustraciones de las Meta­
morfosis clâsicas dan al episodio de Prometeo, una in 
terpretaciôn mâs prôxima a lo biblico que a lo ovidia 
no, es decir, que lo religioso prima sobre lo pagano 
en la ilustraciôn, y êsta no représenta el contenido 
del texto de Ovidio adjunto,sino la idea de la crea­
ciôn dada por la Biblia o la interpretaciôn alegôri- 
ca del mito dada por los antiguos Ovidios moralizados.
Todo ésto es importante para analizar las pin- 
^uras espaâolas del siglo XVII, que representan a Pro_ 
meteo.
La primera es la pintura del techo de una de 
las habitaciones de la Casa de Pilatos, en Sevilla, 
donde ya hemos visto representada la fâbula de Hërcu­
les anteriormente.
La pintura, ignorada hasta hace muy poco ( 10 ), 
forma parte de las ocho fâbulas pintadas por Pacheco 
para el Duque de Alcalâ (11 ), y de las cuales sôlo 
siete -las representadas en el techo del salôn mayor, 
ya estudiadas- eran conocidas.
La pintura de Prometeo se encuentra en una ha- 
bitaciôn pequefla (3,27 x 3,12 m.) y, como sus compa­
reras, se trata de un lienzo "riportato" rodeado de 
decoraciones vegetales y cârâtulas. La representaciôn 
se limita a la figura de Prometeo descendiendo del cie
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lo, en fuerte escorzo, con una antorcha encendida en 
la mano derecha y un figura humana en la izquierda.
La imagen nos recuerda las dos acciones famosas 
de Prometeo, la formaciôn del hombre y el robo del 
fuego de los dioses. La actitud del hêroe con la figu 
ra inanimada y el fuego junto a ella parece indicar 
el momento en que se dispone a aplicar el fuego al hom 
bre de barro para darle vida. Esta distinciôn entre la 
formaciôn del cuerpo y la del espiritu, no era usual 
ca las fuentes clâsicas -recordemos una vez mâs que 
no figura el las Metamorfosis- aunque Higino (Fabulas 
142) especifica que el aima es obra de Atenea.
El hecho de que Prometeo dé vida al hombre pre 
cisamente con el fuego que roba del cielo aparece men 
clonado en el escolio Hor.Carmina I 3 29, y en los mi 
tôgrafos Vaticanos II y III ( 12 ) y San Agustîn ( 13 ), 
es decir, en obras con noticias marginales sobre mito­
logla o en versiones alegôricas de ella.
La escena que se represents en la Casa de Pila­
tos no es pues un relato de la mitologla clâsica -como 
tampoco lo era la fâbula de Hércules anteriormente vis 
ta- sino una versiôn del mlto a través de las interpre 
taciones alegôricas influldas por el cristianismo y 
ccmcidentes con fuentes medievales.
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Una interpretaciôn alegôrica de Prometeo en e£ 
ta direcciôn y prôxima en el tiempo a la pintura de 
Pacheco es la que da Pérez de Moya en su Philosophie 
Sécréta, publicada en Madrid en 1585: "El fuego que 
trujo del cielo con que dio ser a su estatua que habla 
formado, es el divino fuego o Anima que Dios inspirô 
en el hombre. Y asl por Prometeo se entiende el po- 
deroso Dios que criô el mundo y el hombre de nada"( 14 ).
El autor de esta obra tuvo muy en cuenta, a 
la hora de escribirla, los c^atos sobre mitologla da­
dos por Alonso de madrigal, el Tostado, en su Comento 
de Eusebio, escritos hacia 1440e.impresos en Salamanca 
en 1506 y 1507.
Alonso de Madrigal trata de Prometeo en la se- 
gunda parte del Comento de Eusebio, y en ella dice que 
Prometeo "furto el fuego et traxolo a la tierra et aile 
golo a los pechos del hombre que avia fecho de varro 
et diole vida" ( 15 ) acciôn que tiene un sentido ale- 
gôrico que explica también el Tostado: "Por esto se en 
tiende que el hombre levfhtado en alta especulaciôn al- 
cança el conoscimiento de las verdades. Et entonces 
furta el fuego del cielo..." ( 16 ) el cual fuego apl_i 
cado a la figura de barro produce la vida: "et enton 
ces el hombre de varro se faze vivo porque alcança el 
saber por el quai paresce ser hombre lo quai prime 
ro no parescia" ( 17 ) -
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En este caso vemos que el sentido alegôrico da­
do a Prometeo por Alonso de Madrigal y por fërez de Mo 
ya es distinto, mâs religioso éste Ûltimo, mâs humanis 
ta el primero, sin embargo los dos pueden ser importan 
tes para analizar la pintura de que tratamos ahora.
En realidad no sabemos si Pacheco conocla el 
libro de Pérez de Moya, el mâs prôximo a su época, pues 
aunque la obra aparece en là bib&ioteca de Velâzquez 
( 18 ) y se habla pensado que los libros de Velâzquez 
serlan en buena parte los heredados de su suegro, se 
ha visto que sôlo 20 tltulos de los posefdos por Velâ^ 
quez son mencionados por Pacheco en su Arte de la Pin­
tura ( 19 ) y entre ellos no se encuentra desde luego 
el de Pérez de Moya.
Por el contrario, Pacheco menciona frecuente­
mente a Alonso de Madrigal, bajo el nombre de "el abu 
lense", y se refiere a algunas de sus obras religiosas 
incluso como testimonios de calidad para asuntos ico- 
nogrâficos ( 20 ), por lo que no séria extrafto que 
conociese también los comentarlos de Eusebio del mis­
mo autor.
Si recurrimos, por otro lado, a las fuentes 
embleroâticas, muy apropiadas también para este caso, 
vemos en los Jeroqllficos de Valeriano la imagen de Pro 
meteo con los rayos del sol en la mano y con el lema 
"artes et ingenium, vel artium inventores** (21) aunque 
la imagen no se corresponde exactamente con la represen 
tada por Pacheco.
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Pero la escena de Prometeo como creador del hom 
bre, tiene ademâs, otra significaciôn mâs moderna y me 
nos "moralizada", êsta es la de representar a través 
de su acto creative, la labor del artista creando la 
forma primero y dândole luego vida. Esta comparacién 
entre prometeo y el artista la sugiriô Cartari en sus 
Imaqenes de los Dioses de la Antigüedad en 1556 ( 22 ). 
Prometeo, como todo artista, tiene necesidad de inven- 
ciôn y de la realizaciôn de lo inventado, lo primero 
ayudado por Minerva que le acompafta al cielo y lo se­
gundo, por Vulcano que le proporciona el fuego, en 
el ejemplo de Cartari.
Esta idea se puede ver representada plâstica- 
mente a través de dos ejemplos. Uno de ellos esté en la 
Galerla Farnese y es obra de Domenichino, el él apare 
ce Prometeo haciendo su estatua en presencia de Miner 
va que le sefiala el cielo donde obtener lo que le fa_l 
ta.
Otro ejemplo corresponde al palacio Ruccellai 
Ruspoli de Roma (Jacopo Zucchi, 1600 aproximadamente), 
donde Prometeo aparece con una estatuilla humana en 
la mano y una antorcha encendida en otra, acompaftado 
de Minerva y Vulcano ( 23 ). Con los mismos elementos 
aparece Prometeo en la procesién que se préparé en Flo 
rencia, en 1565, para las bodas de Francisco Medici( 24 )
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Ademâs de estos ejemplos nos interesa el fres­
co de Tlbaldl que représenta a Prometeo dando vida a 
su estatua, realizado para la chimenea del palacio 
Fava de Bolonia. Tibaldi es ademâs, artista apreciado 
de Pacheco que lo cita frecuentemente con admiracién 
y lo llama "padre del debuxo entre todos los del Es- 
corial" ( 25 ) y nos dice que sus dibujos eran muy 
codiciados por los pintores espafloles ( 26 ).
También représenta este episodio de Prometeo, 
Ludovico Carracci en la Casa Casall de Bolonia y Guer- 
cino en la Casa Fabri de Cento ( 27 ), es decir, es 
tema muy relacionado con la escuela boloflesa.
El episodio de Prometeo y el origen del hombre, 
aun no siendo muy usual en la pintura, fue mâs frecuen 
te entre los artistes manieristas y segûn Olga Raggio, 
durante el siglo XVII fue mâs representado en Italia 
que en los paises del norte ( 28 ).
Entre los pintores barrocos parece que tuvo mâs 
aceptacién la Imagen del tormento de Prometeo, en mu­
chos casos influldos por el Ticlo de Tiziano (Prado 427) 
de 1549, grabado por Comelis Cort en 1566 y confundi- 
do frecuentemente con Pr<xneteo por la similitud del 
tormento.
Volviendo a la pintura de Pacheco, el propio au 
tor nos da escasas noticias sobre ella; especlficamente 
no la menciona y los datos que da sobre têcnica emplea
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da, fecha y precio, se refieren a todo el conjunto 
de las pinturas realizadas para el Duque de Alcalâ( 29)
En la literatura espafiola no es Prometeo un 
tema muy usual. Cosslo sôlo menciona una obra, conser 
vada en forma manuscrita, que supone de autor sevilla 
no y no lejano, aunque bastante posterior en fecha 
-fines del siglo XVII- a la influencia del poeta Ar- 
guijo ( 30 ). Precisamente en esta obra, aparece Pro­
meteo haciendo sus estatuillas y empleando un rayo 
de fuego solar para dar vida a su creaciôn, lo que 
nos indica, al menos, que habla una tradiciôn anda- 
luza en la conjunciôn de ambas hazaftas prometeicas.
Teunbién es conocida la comedia de Calderôn 
La estatua de Prometeo ( 3 1), que narra como Prome­
teo hace sus estatuas de barro y les da vida con el 
fuego robado al carro de Apolo. La obra de Calderôn 
es, sin embargo, muy tardia para nuestro ejemplo de 
pintura, ya que fue impresa en Madrid en 1683 y se re 
présenté en el palacio del Buen Retiro el dia de San­
ta Ana de 1693 ( 32 ) .
Mueho mâs importante para nuestro objetivo es 
un texto que cita, marginalmente, la hazafia de Prome­
teo y compara la labor del artista con la del héroe.
Se trata del Poema de la Pintura, de Pablo de 
Céspedes, el famoso pintor y poeta andaluz de fines
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del siglo XVI. El poema era conocido fragmentariamen 
te por los trozos publicados por Pacheco en su Arte de 
la Pintura, y Ceân recopilô las obras de Céspedes y 
las publicô en el tomo V de su Diccionario. Precisa­
mente, en una de las octavas publicadas por Pacheco, 
se alaba a Miguel Angel coroparândole con Prometeo:
"Cual nuevo Prometheo, en alto vuelo 
alzSndose, estendiô las alas tanto, 
que, puesto encima el estrellado cielo, 
una parte alcanzô del fuego santo; 
con que, tornando enriquecido al suelo, 
en nueva maravilla y nuevo espanto, 
dio vida con eternos resplandores 
a mârmoles, a bronces, a colores." ( 33 )
Dada la personalidad de Céspedes, su amistad con 
Pacheco y la inserciôn de estos fragmentos en su tra- 
tado, es fécil deducir que la figura de Prometeo como 
alegorla del artista era conocida del circluo sevilla 
no en que naciô nuestra pintura.
La habitaciôn que tiene a Prometeo representa­
do en el techo, es de pequeflas dimensiones, como he­
mos visto antes, y podria haber sido pensada como pe- 
quefio geLbinete del duque de Alcalâ que, cual "studiolo" 
italiano ( 34 ), destinase el duque a guardar cierto 
tipo de obras de arte, menudaf y delicadas, taies como 
monedas, medallas o gemas. Esto no séria extraflo dada 
la aficiôn del duque a coleccionar antigUedadas -recuér 
dense las fêunosas esculturas de Atenea conservadas aûn
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en la Casa de Pilatos- y la circulaciôn que de estas 
pequeflas piezas habla en Sevilla, tanto por la proxi- 
midad de Itâlica como por el interés renovado por las 
antigüedadeS| en toda la ciudad.
La figura de Prometeo pudo haber sido elegida 
como alegorla del verdadero artista que no sôlo fa­
brica sus obras sino que las da vida real con el fue­
go de su inspiraciôn, o mâs bien, en este caso, con 
el fuego que el Cielo le ha prestado.
Para poder confirmer ësta hipôtesis séria ne­
cesario, sin embargo, saber el uso que realmente tu­
vo esta habitaciôn en la Casa de Pilatos, ya que el 
dltimo destino que se le dio, antes de la reforma ac­
tual, no pudo ser el que tuvo en el siglo XVII.
Estarla a favor de la hipôtesis del "studiolo" 
el hecho de que, siguiendo el orden de las très habi­
taciones de la casa decoradas con mitologla, la prime­
ra séria el gran salôn con la alegorla de Hércules, 
(ya vista) salôn que podria dedicarse, entre otras co 
sas, a las célébrés reunionss de artistas en casa del 
duque; seguirla la habitaciôn decorada con el Olimpo, 
de dimensiones mâs reducida^, como para reuniones mâs 
pequehas y finalmente la habitaciôn menor y mâs re- 
servada de todas, con la pintura de Prometeo, la cual 
pudo ser -como es el caso en los palacios italianos- 
un pequefto estudio del duefto de la casa, no lejos del
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salôn püblico, pero sufIcientemente apartado como 
para ser accesible solamente a los Intimos, o a de- 
terminadas personas, a quienes se quisiera mostrar, 
en un momento dado, ciertas piezas de valor o de 
colecciôn artistica, cuestiôn esta que explicarla la 
presencia de Prometeo como alegorla del artista.
Quizâs la alegorla se refiriese mâs bien al ar 
tista cristiano, es decir, al artifice que para dar 
vida a sus obras necesita del fuego de la ayuda di- 
vina, tal y como fue empleado en el funeral de 
Agostino Carracci en 1602 ( 35 ).
Esta interpretaciôn estarla quizâs mâs de acuer 
do con la interpretaciôn moral que se diô a Hërcules 
en la misma casa y que ya hemos estudiado. Pero, para 
poder decir algo definitive séria necesario conocer 
exactamente lo que se representô, en el techo de la 
tercera habitaciôn de la casa dedicada a la mitolo­
gla, en el Olimpo de los Ribera, iconografla como 
hemos visto anteriormente no estâ totalmente descifra 
da.
Estillsticamente la pintura de Prometeo se co­
rresponde plenamente con las demâs ejecutadas por Pa­
checo en la Casa de Pilatos, todas realizadas al tem­
ple y todas terminadas, segûn el autor, en 1604 ( 36 ) 
Como el mismo Pacheco dice, se trataba de "escorzos 
y figuras en el aire que baxaban, o sublan" ( 37 ), 
aunque la realizaciôn de la anatomia es incorrecte y
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los colores agrios, como en los casos anteriores.
La figura puede estar inspirada en algûn mode­
lo no localizado de Tibztdi a alguna de cuyas obras 
estâ prôxima.
Dado su reciente descubrimiento no ha sido in- 
clulda en ningün estudio de los hechos hasta ahora so 
bre Pacheco ( 38 ).
Otra imagen de Prometeo que aparece en la pin­
tura espafiola estâ relacionada con su tormento. El hë 
roe aparece encadenado mientras el âguila dévora su h^ 
gado y Hércules dispara al animal, liberando asl a Pro 
meteo. La pitura pertenece a la serie de los trabajos 
de Hércules realizada por Lucas Jordân en el salôn del 
Casôn del Buen Retiro y ha sido por tanto estudiada en 
relaciôn con Hércules ( 39).
También aparece Prometeo en relaciôn con el ci- 
clo de Pandora que se representô en uno de los techos 
del alcâzar de Madrid. La pintura fue hecha por Franci^ 
co Rizi y representeüaa el momento en que Pandora ofre- 
cla el vaso de oro,regalo de JÛpiter,a Prometeo que lo 
rechazaba. La pintura serâ estudiada en relaciôn con el 
ciclo de Pandora, al que pertenece (40).
Finalmente Trapier menciona entre las obras de 
Ribera un Prometeo que estaba en Amsterdam en 1661, en 
casa de Willen van Campen's, quien la relaciona en el 
inventario de sus bienes (41). No se tienen mâs noticias
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de tal obra, ni se conocen mâs detalles de su iconogra 
fia, aunque si conviene recordar que el tema de Ticio, 
tratado varias veces por Ribera, se confunde muy fre­
cuentemente con el de Prometeo. Tal iconografla de Pro 
meteo tampoco ha sido recogido en otros estudios dedi- 
cados a Ribera.
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C I C L O  T R O Y A N O
Antecedentes clâslcos y medlevales .
Entre los ciclos heroicos de la mitologla clSsica, 
ninguno alcanzô la extension, la fêuna, ni por supuesto, 
la calidad literaria del ciclo de Troya.
Bajo este nombre se alude s in embargo, a una cimpll- 
sima serie de historias enlazadas unas con otras y cuyo 
nexo comûn es, precisamente, el desembocar, provenir o 
tratar del sitio y destrucciôn de la famosa ciudad pre- 
helênica.
A lo largo del dilatadisimo ciclo se suceden muchas 
de las mâs famosas aventuras de la mitologla clâsica y en 
ellas participan dioses y héroes que pasarân a la poster_i 
dad precisamente por su intervenciôn en la guerra de Troya.
La fama del troyano no la alcanzô ningûn otro ciclo 
mitolôgico -solo podrla comparârsele la historia de Hêrcu 
les- y su âxito se debe a una serie compleja de motivos.
Influyô en ello el carâcter de los poemas que exaltan 
valores vigentes durante siglos en la ideologla de la so- 
ciedad europea: el valor guerrero, la fuerza flsica, la lu 
cha y el sacrificio por idéales como la patria y el honor, 
eran muy atractivos en una sociedad que, como la europea,se 
vio constantemente envuelta en guerras mâs o menos prolongs 
das y en la que tenla un peso decisivo el elemento militar.
Influencia muy grande tuvo tambiân el hecho de con -
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tar entre sus primeras fuentes con los dos poemas de Home 
ro, la Iliada y la Odisea, Admirables y admirados desde 
la sociedad ateniense hasta nuestros dias. El nombre de 
Homero fue sienqpre conocido y unido a la mâs al ta catego 
rIa de poeta y es citado a lo largo de toda la historia 
como el mâximo représentante en el caitpo de la poesla.
La admiraciôn que despertaron sus poemas en la Grecia clâ 
sica no fue mayor que la despertada en Roma y la transmi- 
tida a los estudios medievales. Con el RenacimientO, al 
aumentar el interés por la antigfiedad clâsica, aumentô, 
naturalmente, el interés por las obras de Homero y el co- 
nocimiento mâs preciso de los personajes y aventuras cita 
dos en sus poemas, modelo, ya no solamente para literatos, 
sino para pintores y escultores. Desde entonces, hasta f^ 
nales del siglo XIX, la vue1ta al clasicismo, en sus dis­
tintas etapaSy ha supuesto siempre un retorno a Homero y> 
por tanto, una mayor apreciaciôn y divulgaciôn de las hi£ 
torias de Troya, como puede observarse en la iconografîa 
de la pintura de estos siglos/ incluido el XIX.
La enorme extensiôn del ciclo hace que se haya divi- 
dido, para su estudio, en très apartados,que, de acuerdo 
con las fuentes que los inspiraron y con la importancia 
que tuvo Homero, se conocen como relatos anteriores a Ho­
mero, de Homero, y posteriores.
Asf, a grandes rasgos, el ciclo anterior a Homero 
comprende desde la boda de Peleo y Tetis -juicio de Paris, 
rapto de Helena, expediciôn de los reyes griegos contra 
Troya, sitio de la ciudad y primeros combates- hasta que
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Aquiles se aparta de la lucha.
El ciclo homérico lo ocupa, naturalmente, todo lo na- 
rrado en la IIfada, es decir, desde la retirada de Aqui­
les por haberle arrebata*Aqamenôn a su favorita, Briseida, 
-las nuevas luchas en Troya, combate de Paris y Menelao,
de Héctor y Ayax, la intervenciôn de Patroclo en la 
guerra y su muerte- hasta la reincorporaciôn de Aquiles, 
con la muerte de Héctor y la entrega de su cadâver al rey 
Prfamo.
La tercera parte, correspondiente a los relatos pos­
teriores a Homero, comienza con la llegada de las amazo­
nas en ayuda de los troyanos y comprende también la muer 
te de Aquiles, la disputa de Ayax y Ulises por sus armas, 
el suicidio de Ayax, la muerte de Paris, el asalto final 
a Troya con la introducciôn del famoso caballo, el incen 
dio de la ciudad, la muerte de Prfamo y otros célébré tro 
yanos y^  finalmente, el regreso de los participantes a sus 
lugares de origen, con especial atenciôn a los de Agame- 
nôn y Ulises (episodios narrados en la Odisea).
La fuente principal es Homero, cuyas obras, sin em­
bargo, tratan solo de un breve perfodo de la guerra de 
Troya y del regreso de uno solo de sus héroes. El resto 
de las narraciones esté sacado de siete poemas del ciclo 
épico, referentes a Troya, los cuales se conocen actual- 
mente, por fragmentos y por un raumen en prosa llegado a 
nosotros. Entre ellos se destacan el poema Cyprla, para 
los relatos anteriores a Homero y la Etiôpide, la Pequena 
Ilfada, la Iliupersis o Destrucciôn de Troya, y los Nostos 
o Regresos, en los posteriores al poeta. ( 1)
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Las aventuras referentes a la historia de Troya fueron 
pues relatadas por numerosoj autores griegos y latinos, bien 
en obras dedicadas a un episodio particular del ciclo (re- 
cuêrdese por ejemplo, la Orestlada, de Esquilo y las trage 
dias de Euripides Helena, Las Troyanas, Ifiqenia, Andrômaca, 
etc., por no ci tar sino algunas de las més famosas) , bien 
en narraciones intercaladas en otras obras més générales, 
as! pueden citarse a Higino, Pindaro, Virgilio, Ovidio, 
Séneca, Lucano, Apuleyo, Servlo, etc.
Con los autores latinos entrâmes en contacte con una 
obra tan importante o més que las de Homero y que se refie 
re a un ciclo nuevp, pero, tan enlazado con el de Troya^ que 
es preciso estudiarlos juntes o en relaciôn.
La obra es la Eneida, de Virgilio, poema nacional del 
pueblo romane, y escrito, como es sabide, en funciôn del 
héroe troyano que da nombre a la obra y que fue el funda- 
dor de la estirpe augusta de Roma.
La obra comienza con la hulda de Eneas, una vez toma 
da e incendiada Troya por los griegos, y narra, fundamen- 
talmente, la historia del héroe y sus descendientes desde 
su partida.
Es una obra independiente del ciclo troyano pero, 
como en su relate principal se intercalan narraciones del 
pasado de Eneas, es decir, de la guerra de Troya, y como 
fue mucho més conocida que los textes griegos durante si­
glos, y mucho mâs asequible a todos por el conocimiento ge 
neralizado del latin, se usé como fuente para el ciclo tro 
yanOj por lo que, en la prâctica, aparecen unidas ambas hi£
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torias y en la iconografîa artîstica hay episodios que se 
incluyen igualmente en uno u otro ciclo, por lo que nos­
otros estudiaremos el tema de la Eneida conjuntamente con 
el de Troya, salvo menciôn expresa en contrario.
El segundo autor latino que merece una menciôn espe­
cial es Ovidio, quien introduce fragmentos de la historia 
de Troya y de Eneas en sus obras Heroidas y Metamorfosis. 
En esta ûltima, que , como hemos visto tantas veces, es 
fuente fundamental para la representaciôn de los temas clâ 
sicos en la pintura renacentista y barroca, tienen espe­
cial interés los libros XII, XIII y XIV, en que se refie- 
ren extensaraente episodios de Troya y de la vida de Eneas.
La iconografîa referente a Troya en el arte clâsico 
es, como puede suponerse, variadîsima y numerosîsima, con 
obras tan importantes como el frontôn del temple de Egina 
(combate de griegos y troyanos) o el famosîsimo grupo del 
Laoconte, hoy en el museo Vaticano. La enorme cantidad 
aûn conservada de esculturas y pinturas (cerâmica y fre£ 
ces) -que, nturalmente, no vamos a mencionar aquî- nos 
habla del interés por senalar las victorias griegas y por 
exaltar a sus héroes, principalmente Aquiles, Ayax y Uli­
ses, quienes mâs contribuyeron, con su valor o con su in­
génié, a la calda de Troya.
Entre los personajes troyanos cuyo valor y nobleza 
se senalem también, los mâs representados son Héctor,de£ 
tacado por su valor, y Paris, representado sobre todo, en 
el famoso episodio del juicio que lleva su nombre.
En cuanto a Eneas, su iconografîa se encuentra, como 
es lôgico,en las obras romanas.
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Cada ciclo mitolôgico de los examinados hasta ahora 
tenia un motive especial que justificaba su superviven- 
cia durante la Edad Media, asI en Hércules era su asimila 
ciôn al cristianismo como représentante de la virtud, y en 
Perseo su catasterismo, por lo que se le inclula en los 
estudios astronômicos y astrolôgicos. El ciclo de Troya 
debe su suprevivencia a las crônicas medievales que con- 
sideraron histôricos sus relatos, y a sus personajes ante 
cesores directes de los fundadores de algunos reinos euro 
peos.
Ya en tiempos clâsicos se habla escrito la Eneida 
precisamente para ensalzar al héroe troyano de quien ha­
bla salido la estirpe romana de los julios. A partir de 
este ejemplo, y durante la Edad Media, varies escritores 
trataron de buscar, igual que Virgilio, antecedentes mi- 
tolôgicos para sus respectivas historias locales y la ma 
yorla los encontrô entre los personajes que intervinieron 
en la guerra de Troya.
La visiôn que la Edad Media tuvo del ciclo de Troya 
no fue, naturalmente, la traducciôn o la versiôn original 
de las obras de la literatura clâsica, sino compendios de 
historias sobre la guerra de Troya hechos de multiples 
fuentes clâsicas y altomedievales.
Durante la Edad Media se encuentran menciones aisla 
das de personajes y hechos de Troya que demuestran el co­
nocimiento que se habla conservado de ellos.
Este concoc imi en to venla no por las obras clâsicas 
mencionadas anterioremnte, sino, principalmente, por dos
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obras del siglo I después de Cristo, conocidas a través 
de versiones latinas de los siglos IV y VI, Ephemeris de 
bello Troiano y De excidio Troiae, obras atribuidas a dos 
supuestos testigos directos de los hechos, llamados respec 
tivamente,Dictis el cretense y Dares el frigio.
Estos autores, cuya falsedad no se descubrié hasta 
el siglo XVIII, fueron la fuente principal que inspiré la 
obra clave que determinarla la visién medieval sobre la 
guerra de Troya y que influyé también en la êpoca que a 
nosotros nos interesa. Nos referimos al famoso Roman de 
Troie, de Benoit de Sainte Maure, escrito hacia 1160.
El poema de Benoit es fundamental para conocer la v_i 
sién que de los hechos de Troya tuvo la Edad Media.
El Roman de Troie enlaza algunas epopeyas famosas de 
la mitologla clâsica con la de Troya propiamente dicha. 
Comienza con la expedicién de los Argonautes y la primera 
destruccién de Troya por Hércules que se lleva a Hesione, 
hija del rey Laomedonte. Prlamo, heredero de Laomedonte, 
envia a su hijo Antenor a recuperar a Hesione y la mala 
acogida de los griegos a su hijo provoca la ira de Prla­
mo y el posterior viaje de Paris a Grecia. En éste, Paris 
ve a Helena y decide raptarla. Sigue el relato de la guerra 
de Troya propiamente dicha y el regreso de los griegos a 
sus palses de origen (2 ).
El giro fundamental que Benoit da a los relatos clâ 
sicos es que la epopeya pasa, de ensalzar a los griegos, 
a ensalzar a los troyanos, y la calda final de Troya se 
explica ûnicêunente por la traicién de Antenor y Eneas.
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En realidad, este cambio de visién habla sido ya in^ 
ciado por la Eneida, que ensalzaba al héroe troyano y no 
a los griegos. Esta postura favorecia el orgullo de aque- 
llos pueblos europeos que se consideraban descendientes 
de personajes troyanos; primeramente los franceses, que 
desde tiempos merovingios decfan descender del troyano 
Franco y después del mismo Héctor; también los britânicos, 
descendientes de Brutus, héroe troyano,e igualmente otros 
pueblos nérdicos, por lo que se extendié la fama del Roman 
considerândolo una especia de poema nacional para Europa, 
como la Eneida lo habla sido para Roma.
Todo ésto explica el éxito de la obra de Sainte Maure 
y su difusién por Europa.
De la obra de Sainte Maure se derivan, mâs o menos, 
todas las medievales escritas sobre el tema de Troya, y 
entre ellas destaca por su importancia, la Historia des- 
tructionis Troiae, del italiano Guido de Colonna.
Esta obra, escrita en 1287, divulgé -anadiéndole c^ 
tas clâsicas- el texto de Benoit y tuvo mayor influencia 
que su original,ya que su texto latino estaba al alcance 
de un mayor némero de lectores.
Asl pues, podemos decir que l^istoria de Troya se 
considéré, durante la Edad Media, como un canto a las ha- 
zanas troyanas especialmente, lo que explica la mayor fama 
de Héctor sobre Aquiles y la presencia de héroes troyanos 
en la historia de varios pueblos europeos.
Finalmente, y dado que nuestro interés no se dirige 
a obras medievales sino renacentistas, es precios citar.
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dentro de la literatura sobre Troya, dos obras mâs préxi 
mas a nuestra ëpoca, la de Jean Le Maire de Belges, Illus­
tration des Gaules et singularités de Troie, con nuevas ge 
nealoglas troyanas para paîses europeos y, sobre todo, el 
Recueil des histoires de Troyes, de Lefevre, obra de 1464 
que recoge, no sélo lo contado por Benoit y Guido, sino 
también las noticias de distintas obras clâsicas y medie­
vales sobre mitologla. La obra de Lefevre, que, ya hemos 
visto en el capltulo de Hércules, es especialmente impor­
tante para Espana, como veremos mâs tarde, y nos va a ser­
vir para abrir el perlodo del Renacimiento.
En cuanto al tema especlfico de Eneas, a éste se le 
conoce principalmente por su traicién a Troya que se con­
sidéra histérica trente a la "ficcién poética" de Virgi­
lio. ( 3)
La consulta de estas obras medievales es imprescindi- 
ble para entender la iconografîa artîstica sobre Troya.
Entre las obras de arte medievales dedicadas a Troya 
hay que citar, en primer lugar, las series de miniatures 
incluldas en los manuscritos y copias de Benoit y Guido.
En estos casos, las pinturas son, légicamente, ilustracién 
de los hechos narrados en el texto, pero sirven, bien para 
fijar la iconografîa ya famosa desde tiempos clâsicos -por 
ejençlo el juicio de Paris- bien para establecer una nueva 
-despedida de Briseida y Troilo por ejemplo-.
De las historias de Troya ilustradas con miniaturas 
se conocen varios ejemplares de primera calidad y uno de 
ellos se conserva en Espana: el manuscrite 17805 de la Bi- 
blioteca Nacional de Madrid. Corresponde a la obra de Guido
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de Colonna y tiene 81 miniaturas realizadas por un artista 
veneciano del trecento. El manuscrito esté en Espana desde 
el siglo XVI por lo menos, y es una de las obras de mayor 
calidad. Ha sido estudiado por Buchthal ( 4 ).
En cuanto a pintura de mayor extensiôn, lo mâs impor­
tante es la serie de frescos de Lo Steri de Palermo (1380) 
realizados segdn el texto de Colonna.
Los tapices, como hemos visto ya, fueron muy impor­
tantes para la difusién de la iconografîa de tema profano 
y basta con examinar la antigua relacién hecha por Roblot- 
Delondre, para comprobar la importancia que tuvo en ellos 
el tema de Troya ( 5 ).
A veces se représenta particularmente la historia de 
Héctor, sobre todo en obras del siglo XIV encargadas o re 
lacionatdas con la casa real francesa que se consideraba 
sucesora del héroe troyano (6 )• En otras ocasiones, se 
trata del sitio, conquista, guerra o historia de Troya, 
en los siglos XV y XVI, entonces con mayor intervenciôn 
de los flamencos que, conociendo la obra de Lefevre, se ha 
blan interesado mâs por las historias de Ilién.
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Antecedentes en Espana
En Espana existen, como en el resto de Europa, 
menciones antiguas de personajes troyanos, por ejemplo 
las inscripciones latinas de Ona, del siglo XI, en que 
se menciona a Héctor, Paris y Aquiles, o el texto caste- 
llano de los Anales Toledanos, de 1219, en que se dice 
que Toledo fue fundada por dos descendientes de troyanos 
(7 ), siguiendo en ésto la tendencia ya vista en otros 
pueblos.
Sin embargo, las primeras obras literarias sobre 
Troya corresponden al siglo XIII. Concretamente, en el 
Libro de Alexandre, al llegar Alejandro con sus tropas 
ante Troya, se recuerda la suerte que corriô la ciudad 
con un relato bastante extenso de su historia, incluso 
con menciôn de Homero, y, para realzar mâs la epopeya, 
en las pinturas de la tienda de Alejandro, se ven repre 
sentados también los episodios mâs famosos del ciclo 
troyano. ( 8)
En las obras de historia de Alfonso X se recoge 
también la famosa narraciôn. En la Primera Crônica Gene­
ral, se mencionan numerosas veces, personajes y relatos del 
ciclo y se da amplia cabida a la historia de Dido y Eneas 
( 9) .
Finalmente, ya en el siglo XIV, se conocen en Espana 
las primeras obras dedicadas exclusivamente a la historia 
de Troya, ( lO) y que se derivan del poema de Sainte Maure
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(Crônica Troyana mandada hacer por Alfonso XI y versiones 
posteriores en castellano y gallego), de Colonna (traduc- 
ciôn castellana de 1350 y catalane de 1374), o de ambas 
(Leomarte. Sumas de Historia Troyema).
Esta ûltima es la que mâs nos iteresa por derivarse 
de ella todas las ediciones castellanas impresas en el Re 
nacimiento, asl como los romances y comedias.( 11)
Estas Sumas de Historia Troyana, en las que aparece 
el nombre de Leomarte citado como el de un célébré histo 
rlador autor de ellas, se escribieron hacia 1350 y en ellas 
se reuniô todo el material referente a Troya, sacado de 
obras muy diversas, y se ampliô el relato con historias 
de la Biblia, de obras romanas y medievales.
Por el estudio hecho sobre sus fuentes ( 12) , se ha 
llegado a la conclusiôn de que el autor usô como taies, 
las historias de Alfonso X (de las que tomô también las 
referencias a la Biblia y a obras clâsicas, por ejemplo 
Ovidio, Virgilio y Homero) y otras obras medievales como 
la Historia Regnum Britannicum, de Godofredo de Monmouth, 
el Romam de Troie, de Benoit de Sainte Maure y la Historia 
destructionis Troiae, de Guido de Colonna. (
Con todo ello élaboré su larga Historia Troyana que 
incluye desde la historia de Noé y el nacimiento de Jûp^ 
ter, hasta la historia de Eneas y su hijo Bruto poblador 
de Inglaterra. Ademâs del de Troya, consta de varios rela 
tos mltolôgicos taies como la historia del rey Midas, la 
de Bdipo, Procne y Filoména, y, naturalmente, una extens^ 
sima narraciôn de la vida y hazanas de Hércules, que se 
consideraba el héroe nacional de Espana y el fundador de
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muchas de sus cludades, las cuales se enumeran también en 
la Historia Troyana de Leomarte.
Esta versiôn, como hemos dicho antes, es la que se 
imprimirâ con el nombre de Crônica Troyana, desde finales 
del siglo XV, y por tanto, la que gozaré de mayor difusiôn.
En lo que se refiere a la Eneida, ya hemos visto que 
su contenido estaba incorporado en parte, en las Crônicas 
de Alfonso X quien lo tomô a su vez, no de Virgilio sino 
de Ovidio (Heroidas) y de la Historia Romanorum del arzobis 
po Rodrigo de Toledo ( 13) y también de la Historia de TRo- 
ya atribulda a Leomarte.En ellas aparece Eneas con el papel 
de traidor a Troya que le dio la Edad Media, a través del 
texto de Dares y Dictis. ( 14)
Es en el siglo XV cuando se realiza la primera versiôn 
castellana de la obra de Virgilio. La tarea de traducirla 
al castellano fue hecha por Enrique de Villena, a peticiôn 
de Juan II de Aragôn, dado que hasta entonces solo existla 
una versiôn en catalân y otra en italiano ( i5)-
Por esta misma fecha, en la corte de Castilla se co- 
mienza también a traducir la Iliada, no directaunente del 
griego sino a través del resumen latino hecho por Ausonio 
( 16). La traduceiôn la lleva a cabo el gran latinista Juan 
de Mena, y su versiôn, aunque resumida, nos indica, al me­
nos, un Interés por conocer la literatura griega. El Omero 
romançado de Mena se imprime en Valladolid en 1519.(17 )
Finalmente, recordemos que a esta misma época corres­
ponde la obra de Alonso de Madrigal Sobre Eusebio, que tan 
ta importancia tiene dentro del campo de tratados mitolôgi
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cos en Espana. Las menciones de la historia de Troya y de 
algunos de sus personajes estân repartidas en las partes 
primera, tercera y cuarta de la obra, aunque son aisladas 
y no se hace en ellas una relaciôn prolija del sitio y 
destrucciôn de Troya por los griegos.
En la primera parte se hace un largo elogio de la 
Illada y Homero, lo que es mâs notorio en la fecha tan 
temprana de la obra (recordemos que aunque impresa en 1506 
hubo de escribirse antes de 1455 fecha de la muerte de 
Alonso de Madrigal). El elogio dice asl: "este (Homero) 
fue muy famoso entre los autores griegos e lo que mas es: 
el dio fama a todos los otros, ca oy estovieran escondi- 
dos en las grandes tinieblas de olvidança Achiles, Ulixes, 
Agamenon, Biomedes, Menelao e todos los principes griegos 
si la Yliada de omero con maravillosa eloquencia allende 
de la mesura no los esclareciera. Por lo quai Omero no 
solo por famoso devio ser puesto mas avn por mas famoso 
de los famosos e esclarecido sobre todos los esclarecidos" 
( 18 ) .
En la tercera parte se mencionan episodios sueltos 
de la historia, como la llegada de las Amazonas y de Menôn 
en socorro de los troyanos y la historia de Agamenôn.
En la cuarta, se refiere la primera destrucciôn de 
Troya por Hércules tras el episodio de Hesione,y nada mâs.
Todo esto en lo que se refiere a los textos que trans 
mi tier on las noticias sobre la guerra de Troya. Ahora, vol^  
vemos un poco la vista a la iconografîa que, sobre el mis­
mo tema, nos ofrecen las obras de arte.
Para conocer la iconografîa de Troya que en esta épo
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ca medieval se da en Espana, es necesario, primerq, estu- 
diar los côdices ilustrados de las obras sobre Troya.
Entre los manuscritos ilustrados es muy conocido el 
de la biblioteca de El Escorial (hI6) correspondiente a 
una traducciôn de Sainte Maure, realizada por orden de 
Alfonso XI, en 1350, e ilustrado con 70 miniaturas de 
estilo similar a las de las Cantlgas de Alfonso X. ( 19).
En ellas aparece ya la siempre famosa escena de la intro 
ducciôn en tla ciudad del caballo que ocasionô la perdiciôn 
de Troya; como en el texto se hace menciôn del viaje de 
Eneas, algunas de las miniaturas hacen referencia a sus 
aventuras y aparece asl, quizâs, la iconografîa mâs ant£ 
gua que sobre Troya y Eneas tenemos en el arte espanol.
Tcunbiên estâ iluminado el côdice que contiene la His­
toria Troyana, en castellano y gallego, perteneciente a 
la segunda mitad del siglo XIV, hoy en la Biblioteca Menén 
dez ’ Pelayo de Santander. Aunque algunas de sus miniatu­
ras no se llegaron a realizar, si lo fueron siete en color, 
y cuatro dibujos a tinta negra, con representaciones del 
sitio de Troya. ( 20 )
Pero, ademâs de la iconografîa empleada en la ilus- 
traciôn de los textos correspondientes, las imâgenes de 
la historia de Troya pudieron verse, en Espana, a través 
de los tapices importados, que, como tantas veces hemos 
visto, Servian para introducir y divulgar, en nuestro pals, 
una iconografîa profana.
Los tapices mâs antiguos,conservados con esta icono- 
grafla, corresponden ya al siglo XV. La serie mâs famosa 
quizâ es la que se encuentra actualmente en la catedral
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de Zamora, de finales del siglo XV (21). En un principio 
se componla de once tapices de los que han quedado solo 
cuatro, que representan las siguientes escenas: expediciôn 
de los troyanos a Grecia y rapto de Helena, Aquiles se re­
tira de la guerra, Muerte de Troilo por Aquiles y de éste 
por Paris,y Destrucciôn de Troya. Las escenas estân expli- 
cadas, en francês y latin, en los textos que las enmarcan 
a modo de franjas, por la parte superior e inferior y cuyo 
contenido corresponde a la visiôn medieval de la historia 
de Troya.
Parece ser sin embargo, que estos tapices no se hi- 
cieron por un deseo expresado desde Espana, sino que la 
ciudad de Brujas los ofreciô en 1474 a CArlos el Temerario 
y en 1536 los heredô Carlos V de su padre (22). Se debe 
pues su realizaciôn al interés de la Casa de Borgofia por 
la historia de Troya.
También hubo en Espafla otra serie de tapices relacio 
nados con este tema (23), aunque solo indirectamente, pues 
la serie compuesta de très pafios, de los que sôlo queda 
uno en la Seo de Zaragoza, trata en realidad de la leyenda 
de Bruto, el nieto de Eneas, fundador de Londres, segûn el 
relato de Geofray de Monmouth. Se cree que la serie pudo 
ser hecha también para Carlos el Temerario que casô en 1468 
con una princesa inglesa (24) .
Asl pues, el tema de Troya -si exceptuamos las miniatu 
ras de los côdices que contienen su historia- parece tuvo 
poca repercusiôn en el arte espaAol durante la Edad Media.
Como ya hemos dicho repetidas veces, la ausencia de 
estudios sobre la iconografîa profana en nuestro arte me­
dieval, nos impide acudir a un estudio serio sobre el tema
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que pueda servir de introducciôn al nuestro.
Al tratar mâs arriba de la literatura sobre Troya, 
declamos que una obra importante para nosotros era el 
Recueil des histoires de Troyes, de Lefèvre, escrita en 
1464. De esta obra, conocida también con el nombre de 
Roman du fort Hercules, ya hablaroos a propôsito de la re 
laciôn de Hércules con la casa de Borgofia y con Espana 
( 25 ).
La relaciôn e influencia de Espana y Lefèvre es do
ble.
Por un lado, Lefèvre, al componer su obra, donde 
jugaba papel tan importante Hércules, consulté obras es- 
paholas que influyeron en su texto. Por otro, el Recueil 
de Lefevre, una vez terminado, influyô en la historia e£ 
pahola al unirse la casa real de Castilla y la ducal de 
Borgona, como hemos visto a propôsito de Hércules y Car­
los V.
En efeeto, al centrer Lefevre su interés en la his­
toria de Hércules, fundador de la dinastia borgonona, bus 
cô datos sobre él en textos antiguos de distinta proce- 
dencia y entre las fuentes que Lefevre cita como consult^ 
das para su obra, se encuentran unas "croniques d'espaigne", 
poslblemente las de Alfonso X, que hablan muy extensamente 
de las aventuras de Hércules en Espana ( 26 ). Asl pues, 
las "crônicas de Espana" aportaron a Lefevre parte del con 
tenido de su obra y ésta influyô después, a través de la 
dinastfa borgonona, en el impulso que tomô la iconografîa 
de Hércules en el arte espanol.
La obra de Lefevre tiene interés ahora también porque 
su publicaciôn, y el uso y difusiôn que de ella hizo la
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casa de Borgona, contribuyeron a extender también el co­
nocimiento de la historia de Troya e influyeron mucho en 
la iconografîa artîstica de las obras salidas de Flandes 
que, especialmente en el caso de los tapices, divulgaron 
por Europa sus representaciones.
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El ciclo de Troya en el siglo XVI
Las referencias a las obras del siglo XV nos sirven 
de pôrtico para entrar en la iconografîa de Troya en la 
pintura renacentista, donde expérimenta el tema un aumen 
to considerable de representaciones.
Si, en la ëpoca medieval, la iconografîa se inspira- 
ba principalmente en la leyenda de Troya de Sainte Maure 
y Colonna, y las obras se localizaban preferentemente en 
palses nôrdicos (Francia y Palses Bajos), en el siglo 
XVI veremos desplazarse el interés hacia los textos clâ­
sicos, con una atenciôn crecida hacia los personajes grije 
gos (por ejemplo la historia de Aquiles cuyas representa­
ciones son muy numerosas) y hacia los episodios de la 
Eneida, a medida que aumentan las ediciones de la obra 
de Virgilio. La iconografîa se desarrolla mâs, ahora, en 
obras italianas.
En el siglo XVI, en pleno auge de la imprenta, es 
mâs fâcil el contacte directe con los textos que sirven 
de base a las distintas representaciones.
Aunque con clara preponderancia de la pintura, como 
veremos seguidamente, no hay que olvidar una serie de ob 
jetos, que, como las plaquetas, esmaltes, grabados y ta-
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pices, son también interesantes para ver el desarrollo, 
en el arte, de un tema determinado y que proliferan, 
mâs que nunca, en el Renacimiento.
Las plaquetas son quizés, las primeras obras que 
nos muestran la iconografîa sobre Troya y la Eneida en 
su forma renacentista. Ya desde el siglo XV, artistes 
florentinos y del norte de Italia, principalmente, re- 
presentaron en estas pequenas obras temas de la histo­
ria de Troya, taies como el sacrificio de Ifigenia 
(V. Belli), el robo del Palladium (Nicola Florentino), 
Helena reina de Grecia (artista del norte de Italia), 
Vulcano forjando las armas de Aquiles (Giovanni delie 
Corniole) y sobre todo, el juicio de Paris, el tema mâs 
repetido (V. Belli en varias ocasiones y otros artistes 
de escuela florentine principalmente)(27), asl como de 
la Eneida, taies como Vulcano forjando las armas de 
Eneas (Melioli y escuela de Padua), descenso de Eneas a 
los infiernos (maestro de la historia de Orfeo) Eneas
pasando la lagune Estigia (Giovanni delle Corniole), y 
muerte de Dido (Riccio). ( 28 )
En estas obras, aûn tençranas, observamos una ca- 
racterlstica importante para el desarrollo de la icono- 
grafla que estudiamos: el motivo representado en algu­
nas de las plaquetas referentes a Eneas, dériva direc- 
tamente de los textos de Virgilio, muy divulgados por 
entonces, y no de las leyendas medievales sobre el tema.
Esto serâ, por otra parte, una de las constantes de 
toda la iconografîa del Renacimiento, las obras italianas
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desarrollan principalmente la historia de Eneas, segûn la 
cuenta Virgilio, es decir, la epopeya del héroe antecesor 
de Roma y no la hitoria del troyano traidor a su patria, 
que refiere la leyenda medieval ( 29 ).
La iconografîa puede seguirse igualmente en las >■ 
obras de esmalte, sobre todo de artistes franceses del 
XVI ( 30 ), en los tapices y grabados -estos ûltimos los 
veremos al tratar de las ediciones de los textos que^^sir- 
vieron de base- sin embargo, desde el punto de vista de 
nuestro trabajo, interesa especialmente revisar la ico- 
nografla en la pintura.
La pintura renacentista représenta también, desde 
principios del siglo XV, todas las historias relatives 
al ciclo troyano y a la Eneida. Aparecen representacio­
nes en los "cassoni" florentinos del quattrocento y si- 
guen hasta las pinturas venecianas de finales del XVI.
Entre los artistas figuran los nombres de los pintores 
mâs famosos del Renacimiento (Giorgione, Primaticcio, 
Ghirlandaio, Signorelli, Mantegna, y  Nicolo dell'Abate (31).
Entre los episodios de Troya, el mâs representado
es el juicio de Paris, tema que parece haber sido favo­
ri to desde los tiempos clâsicos, seguido del rapto de 
Helena y la calda de Troya con la hulda de Eneas (32 ). 
Entre los temas especlficos de laEneida tenemos las re­
presentaciones del desembarco de los troyanos en Libia 
y el descenso de Eneas a los infiernos.
Estos temas, con poca variacién, predominaron tam­
bién en la pintura barroca ( 33 ).
En Espana, ya Ramos visto que la literatura medie­
val muestra un interés considerable por el tema troyano.
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conocido a través de las versiones medievales, aunque 
este mismo interés no aparece reflejado en las obras de 
arte. Durante el siglo XVI, el fenômeno es muy parecido 
y asl, mientras la literatura tiene un gran nümero de 
obras que tratan de este tema, el arte no.
Para dar una idea del interés ejercido por este tema 
en la literatura espaftola del siglo XVI, bastaré recordar 
que sobre Troya escribieron, en prosa y en verso, autores 
como Fernando de Herrera, Arguijo, Hernando de Acufla, Juan 
de la Cueva, Romero de Cepeda, Pérez de Hita, y otro tanto 
puede decirse de la Eneida (34).
El arte por el contrario, no recibiô el tema con igual 
interés y apenas pueden seAalarse obras espaAolas del siglo 
XVI en que se encuentren representaciones del famoso ciclo 
helénico (35) y es chocante que, incluso entre las pinturas 
mitolôgicas del Viso, no se dedique ninguna al tema de Tro­
ya y la ünica materia afin sea la historia de Ulises, repre 
sentada en una sala entera, pero dedicada exclusivamente a 
las aventuras narradas en la Odisea, sin episodio alguno de 
de la guerra de Troya (36).
La finica pintura espaflola del tema de Troya conocida 
hasta ahora es un Juicio de Paris, del museo de Udine (Ita 
lia), atribuldo recienteroente a Juan de Juanes (37) y que 
en el caso de ser efectivamente obra suya séria ademâs, la 
ünica pintura mitolôgica conocida del pintor.
Sin embargo, la historia de Aquiles -Polixena inmola 
da sobre la tumba de Aquiles- aparece en un tapiz del si­
glo XVI, de la serie de seis "poeslas" que figura en la 
colecciôn comprada por Felipe II (38) y a la hora de ele- 
gir los héroes mâs famosos de la Antigüedad, para repre 
sentarlos en la galera real de Lepanto, se elige a 
Eneas como uno de los principales y asl aparece en la
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arrumbada de la nave (39).
Tambiën hay una serie de obras en las que aparece 
la iconograffa de Troya y que por ser de gran difusidn 
en el slglo XVII es preciso examiner aunque sea breve- 
mente.
Nos referimos a las obras Impresas sobre Troya y 
la Eneida, inportantes tanto por su texto como por sus 
grabados.
Respecto a la primera, hay una serie de ediciones, 
inçsresas en Toledo, Sevilla y Medina del Campo, durante 
el siglo XVI. Se conocen con el titulo de Crônica Tro- 
yana de Guido de Colonna. La versidn espanola estâ a car 
go de Pero Nûnez Delgado. El texto, en realidd, es el de 
Leomarte, Sumas de Historié Troyana, es decir, el de Gui 
do ampliado con otras fuentes e incluldas las espanolas.
Estas ediciones transmitieron la versidn medieval 
del tema, favorable a los troyanos y desfavorable a los 
griegos y a Eneas, esto ûltimo hasta un punto tal que, 
conocida ya ampliamente la Eneida de Virgilio, el traduc 
tor espanol pone una nota al final de la obra para rebâ­
tir precisamente, la versidn romane por falsa (40)'
En cuanto a la imagen, las ediciones espanolas con 
sultadas (41), s6lo cuentan, como ilustracidn, con una 
vineta en la portada, generalmente una escena de lucha 
o el cerco de una ciudad.
Respecto a la segunda obra citada -Eneida- sus edi 
ciones son mâs numerosas que las de la Crdnica (42). Se 
imprime'^', durante el siglo XVI, la traducciôn de Grego-
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rio Hernândez de Velasco, y ésto tanto en las ediciones 
realizadas en Espana como en las de Amberes; ninguna de 
ellas cuenta con ilustraciones (43).
En cambio si es rica la iconografla representada en 
las Metamorfosis, libros XII y XII.
Segûn heroos indicado en capitules anteriores, en 
estas ediciones hay dos tipos de ilustracidn, uno, que 
incluye una vineta por libro, y otro que incluye varias.
En el primer caso todas las ediciones eligen, para 
el libro XII, la escena del sacrificio en Aulis, cuando 
los griegos estân ante el altar y una serpiente dévora 
el nido de pâjaros, y para el libro XIII, el discurso 
hecho por Ayax y Ulises ante la asamblea griega para con 
seguir las armas de AquiJ.es.
En el segundo caso se incluyen tambiên las escenas 
anteriores, al comienzo de los libros XII y XIII, pero 
se anaden otras, entre ellas las mâs repetidas son la lu 
cha de guerreros. Venus pidiendo a Vulcano las armas para 
Aquiles, la muerte de Ayax, y Eneas huyendo con su padre.
Otro lugar donde aparece frecuentemente las imâge- 
nes de la historia troyana son los libros de emblemas 
que eligen, para sus ejemplos, escenas de aquella histo 
ria reproducidas en los grabados ilustrativos.
Asi, desde el célébré Alciato que utilizô la educa 
ci6n de Aquiles para su emblema 145 y la salida de Eneas 
de Troya, para el 194 ( 44 )y Bocchi que représenta a Ene 
as con su hijo para el simbolo ixj^^asta los espanoles
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como Horozco, que toma como modelo el de Eneas y Anqui- 
ses, sacado -ejemplo y grabado- de Alciato (46) y Her­
nando de Soto que utiliza el caballo de Troya, el incen 
dio de la ciudad y el juicio de Paris como ejemplos de 
'• industrie", paciencia y amor tespèctivamente (47).
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El clclo de Troya en el slglo XVII
El siglo XVII va a ser muy prolijo en la represen- 
taciôn de temas relacionados con el ciclo troyano.
Cronolôgicamente la primera serie de pinturas re- 
ferentes a este tema, es la que pintô Vicente Carducho 
para el palacio de El Pardo.
En 1604 el incendio del palacio de El Pardo des- 
truyô las cubiertas y techos de la planta principal, 
perdiéndosé, segûn testimonies antiguos, gran cantidad 
de pinturas, tanto de lienzos colgados como de las rea 
lizadas en paredes y techos, de lo cual s61o se salvd 
la torre pintada por Becerra, como hemos visto en el 
capîtulo correspondiente.
La reparaciôn estuvo a cargo de Francisco de Mora 
qulen hizo algunas reformas en cuanto a distribuciôn 
de los aposentos (48).
Para decorar de nuevo las salas del palacio se lia 
m6 a buen nûmero de pintores que representaron escenas 
religiosas y profanas, muchas de estas ûltimas dedicadas
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a historias de la mltologfa.
Por lo que a este capîtulo de Troya se refiere, nos 
limltaremos exclusIvamente a las pintras que representa- 
ban la historia de Aquiles.
Todo lo que sabemos sobre las mismas se limita, ca 
si ûnicamente, a las noticias que sobre ellas nos han de 
jado testimonios antiguos y, dado que las descripciones 
no son minuciosas, poco podemos precisar sobre dichas 
pituras.
Sabemos que Felipe III encargd a Bartolomé Carducho 
la pintura de la galerla del Mediodla, del cuarto del 
Rey, en que habîa de representar las hazanas de Carlos V 
y que, una vez hecha la traza y los estucos de la béveda, 
y antes de iniciar las historias del emperador, murié el 
pintor por lo que el encargo pas6 a su hermano Vicente 
"a quien mandaron (mudando el primer intento) pintar la 
crianza, vida y hazanas de Aquiles, como lo hizo" ( 49 ). 
Estas son las ûnicas noticias qpie nos da el propio autor 
de las pinturas. A partir de él, las noticias no son 
més detalladas, asi por ejemplo. Palomino se limité a 
repetir lo dicho por Carducho y Ponz no fue mucho mâs ex 
pllcito en su descripcién del palacio de El Pardo: "La 
galeria del quarto del Rey, 6 sala de besamanos, la tra 
z6 y empezé Bartolomé Carducho; pero habiendo fallecido, 
la continué y acabé Vicente su hermano, expresando en 
ella la crianza, educacién y hazanas de Aquiles, con va­
ries héroes del tiempo troyano en los compartimentes" (50 )•
Después de ésto sélo se ha averiguado que las pin
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turas fueron tasadas por Juan de Tapia y Lorenzo de Agu^ 
rre el 11-8-1612, en 124.818 reales, y retasadas por Pe­
dro Horfelin de Poultiers, en 70.900, y de nuevo por Hor 
felin, Frzmcisco Esteban pintor y Alonso Verdejo escultor, 
en 134.794 reales, el 26-6-1615. (51 ).
Asi pues, sabemos que el ciclo de Aquiles fue pinta 
do por Vicente Carducho, por encargo de Felipe III en 
1609, cuando le dio el nombrami en to de pintor del Rey 
( 52) y terminado antes de agosto de 1612, en que se ha 
ce la tasa del trabajo.
Ciertamente todos estos datos no son los mâs intere 
santés para un estudio iconogrâfico de las pinturas, pe­
ro, afortunadamente, tenemos otros testimonios més valio
SOS.
Ya Pacheco, comentando el uso de dibujos preparato­
ries por los pintores, decia que Bartolomé y Vicente Car 
ducho los usaban: "Y dellos y del natural se valian en 
sus obras, como yo lo he visto" (53 ) y gracias a esta 
costumbre, podemos tener nosotros un conocimiento direc 
to de algunas de las imégenes que sobre el ciclo de Aqui 
les se representaron en el Pardo.
Entre los dibujos conservados de Carducho hay aigu 
nos que pertenecen a la historia de Aquiles y que pueden 
ayudar a reconstruir la serie perdida.
Uno de ellos esté en la coleccién Alcubierre de Ma 
drid, représenta a un guerrero de la antigüedad inclina 
do ante el trono de otro personaje que lo levante, mien 
tras otro grupo numeroso de guerreros cohemplan la esce
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na desde el lado opuesto, al fondo y en la parte central 
se ve un puerto con algunos barcos. Al pie del mismo dibu 
jo , y en letra del siglo XVII, se ha escrito la siguien- 
te leyenda: "Llega Aquiles al puerto de Aulis dondestavan 
los Reies y toda 1'armada de los griegos se detine/ mu­
cho tiempo por falta de viento déclara Chaleos el adivi- 
no que lo causava Diana por averle muerto Ag.../ en el 
bosque de diana una çierva sagrada y que no çessaria la 
ira si primero Agamenon no sacrificava/ a Diana a su ija 
Iphigenia donçella ermosissima que quedava en argos en- 
vio por ella.../ ziendo que la queria casar con Achilles". 
Con letra distinta y de fecha posterior, dice: "Julio 
Romano fee.", sin embargo ha sido reconocido como obra 
de Vicente Carducho para las historias de Aquiles de El 
Pardo y compaftero de los que comentamos a continuaciôn 
(54) .
Otros dos dibujos pertenecen a la coleccién de la 
Biblioteca Nacional de Madrid.
El primero (Barcia 8438) tiene forma de medio punto y 
représenta el momento en que Aquiles dis^razado entre las 
hijas de Licomedes, se descubre a si mismo al eleglr la 
espada entre todas las riquezas que les ofrecen los fin- 
gidos mercaderes. El dibujo esté catalogade como anénimo 
italiano del siglo XVIII y solo muy recientemente ha sido 
restituldo a su verdadero autor Vicente CArducho (55).
El segundo dibujo (Barcia 7278) tiene forma irregu­
lar y représenta a un guerrero inclinado ante otro que per
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manece sentado escuchando. El dibujo, atribuldo a Bar 
tolomë Carducho con letra del siglo XIX, se ha incor- 
porado a la obra de Vicente recientemente tambiên y 
se ha supuesto fuese igualmente para un episodic de la 
historia de Aquiles (56).
Finalroente otros dos dibujos pertenecen a la co- 
lecciôn de la Academia de San Fernando de Madrid.
Uno proviene de la coleccién real del palacio de 
El Pardo. Esté enmarcada en forma de semicîrculo y re­
présenta la despedida de un guerrero y una dama en me­
dio de un grupo de personajes, algunos de ellos seftalando 
hacia el mar. La escena se describié como "despedida de 
Hëctor" , "Dido y Eneas", y recientemente como "Aquiles 
y Briseida" al saberse perteneciente al ciclo de El Par 
do (57).
El ûltimo de todos, que se ha atribuldo a distin­
tas manos parece ser de Vicente Carducho (58) y repré­
senta un combate entre guerreros de la antigüedad y pue 
de corresponder igualmente a una escena de la serie de 
Aquiles.
Segûn el piano del palacio firmado por Gémez de Mo 
ra (59), la galerla del Mediodla, del cuarto del Rey, 
era una habitacién rectangular, que ocupaba més de la 
mitad de la fachada merdional del palacio y que, des- 
puës de la reforma de Francisco de Mora, quedé ilumina- 
da con seis huecos al exterior. La gran sala, llamada 
"galerla para corner" en el piano, y de besamanos por 
Ponz (60), tiene très huecos de comunicaciôn interior
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con otras habltaciones, uno en cada lado menor, para la 
sala de audiencias y el dormitorio del rey respectiva- 
mente, y otro, en el lado mayor, para la sala de retra- 
tos, taunbiên llamada sala de vestir del rey.
Esta galeria fue la més dafiada por el incendio de 
1604 (61) y reconstrulda por Francisco de Mora, debiô 
quedar cubierta con una béveda de medio cafién rebajado, 
con lunetos, segûn las indicaciones del propio Mora:
"La galeria que mira al camino de Madrid y hera corredor. 
Boveda pintada al fresco con sus lunetos y refajados y 
muchos ventanas como se ve en las trazas..." (62).
Las pinturas de Carducho -realizadas indudablemente 
al fresco, como indica el mismo documento para est«v y 
otras salas (63)- se hicieron sélo para el techo de esta 
galeria pues, segûn indica Ponz; "en las paredes solo se 
ponen tapices" (64), y habrian de desarrollar la historia 
de Aquiles, en una serie de compartimentos, rectangulares 
los correspondientes a la béveda, y triangulares y semi- 
circulares, los correspondientes a los lunetos, cuyo con- 
junto, a juzgar por el nûmero de huecos al exterior marca 
dos en el plemo, debia estar dividido en doce tramos.
A este planteamiento de las bévedas responden, en 
efecto, los dibujos de Carducho conservados pues, como 
hemos visto, son rectangulares y semicirculares.
Mucho més dificil es averiguar el repertorio icono- 
gréfico de la sala con las escasas noticias que poseemos.
Sabiendo que el techo de El Pardo se dedicaba a la
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vida, crianza y hazahas de Aquiles, es de suponer que 
en él figurarîan las escenas més representatives de 
su vida, sin duda su educacién con el centauro Quirén, 
la lucha con Hëctor con la muerte del troyano y quizâs 
su propia muerte a manos de Paris y Apolo, sin descartar 
alguna otra escena relativa a otros héroes de la guerra 
de Troya, como velamos indicaba Ponz (65).
Por los dibujos mencionados més arriba podemos re- 
constuir algunas de estas escenas.
La primera, siguiendo el orden cronolégico de la 
vida de Aquiles, corresponderla a uno de los dibujos de 
la Biblioteca Nacional de Madrid, terminado en semicircu 
lo por la parte superior. La escena représenta el momen­
to en que Ulises y Diomedes^ fingiëndose mercaderes, ofre 
cen sus productos a las hijas de Licomedes, y Aquiles, 
vestido de mujer, elige la espada descubriendo asi su ver 
dadera personalidad; la acciôn de Aquiles es presenciada 
por el rey Licomedes en su trono y las hijas que rodean 
al hêroe.
La segunda escena,—dibujo de la Academia de San Fer­
nando^ représenta como motivo central la despedia de Aqui 
les y Deidamia. Segûn es sabido Aquiles, una vez descu- 
blerto, es convencido por Ulises para que les acompafte a 
Grecia y forme parte de la expedicién contra Troya; Aqui­
les, para ésto debla renunciar a su amor por Deidamia 
-de quien nacerla su hijo Pirro- hija de Licomedes, con 
quien habla convivido largo tiempo sin que sospechase 
nada el padre, debido al disfraz femenino de Aquiles (66).
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La escena pues es el adiés de Aquiles y Deidamia. Aqui­
les va a partir en compaftla de Ulises y Diomedes (perso 
najes a la derecha seftalando al mar) y Deidamia llora 
expresando su dolor, a su lado Licomedes -calmado tras 
las explicaciones de Aquiles- y unos personajes femeninos 
representando a sus otras hijas, antiguas compareras de 
Aquiles tambiên.
La tercera escena (dibujo de la coleccién Alcubie­
rre) , corresponde al saludo de Aquiles ante Agamenén.
Este dibujo incluye un texto -ya copiado més arriba- se 
guramente de la mano del artista, que cuenta la llegada 
de Aquiles a Aulis y el comienzo de los hechos que ante 
ceden al sacrificio de Ifigenia.
El relato, segûn se lee en el dibujo de Carducho, 
se aproxima mucho al texto del libro XII de las Metamor­
fosis en la traduceién italiana efectuada por Anguillara 
y editada numeroslsimas veces en diverses sitios -Paris, 
Venecia y Lyon por ejemplo- a lo largo de los siglos XVI 
y XVII, libro muy comûn en las bibliotecas de aquella 
época.
En cuanto a las traducciones castellanas, la de Sén 
chez de Viana (Valladolid 1589) , cuenta de pasada el epj. 
sodio de Ifigenia, pero al final, en las "anotaciones" al 
libro XII, lo explica con més detalle y con palabras muy 
préximas a las escritas en el dibujo de CArducho: "Caleas 
respondio... que la yra de Diana los detenia, y que su 
enojo procedia de aver Agamenon muerto una cierva, que e£ 
tava dedicada a ella y que duraria este trabajo hasta que
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le sacrificassen a Iphigenia hija del Rey Agamenon"... 
fue imbiado el sagaz Ulises por la virgen que fingiendo 
la queria casar su padre con Achilles engaRo a su madré" 
(67).
En el inventario de los bienelde Vicente Carducho, 
realizado en 1638 y aRadido a su testamento, aparecen 
precisamente dos ejemplares de las Metamorfosis, uno 
llêunado s implements "Obidlo" valor ado en 14 reales y 
otro, "dbidio de Anguilaria", tasado en 6 reales (68), 
por lo que es muy posible que el propio artista se valie­
ra de estas obras como fuente literaria en la que inspirar 
se para la representaciôn de la historia de Aquiles.
En cuanto a las palabras que habrian de identificar 
al autor -Julio Romano- no es preciso repetir lo equivo- 
cado de la atribucién, basta con decir que la atribucién 
esté hecha con letra del siglo XIX.
De todo lo anterior se deduce, en cualquier caso, 
que la escena representada en el dibujo corresponde al 
momento en que se prépara la expedicién contra Troya. 
Agamenén recibe en ese momento el homenaje de Aquiles, 
que se Incorpora a la expedicién, ante la mirada de los 
demés principes y caudillos griegos llegados con anterio 
dad; mientras tanto, la flota perroanece inactiva en el 
puerto, por la ira de Diana, cuyo designio va a interpre 
tar Calcante que seré la figura que aparece a la derecha 
del dibujo, cerca del rey, estido como sacerdote.
El cuarto dibujo que podria incorporarse a la serie 
de El Pardo es otro de los conservados en la Academia de 
San Fernando de Madrid. La escena représenta un combate 
entre soldados de la antigüedad y, siendo original de Car 
ducho, podria tratarse de alguna de las luchas de Aquiles
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en la guerra de Troya.
El ûltimo dibujo mencionado, que puede pertenecer 
igualmente a la serie de Aquiles de Carducho, es tam- 
bién de la Biblioteca Nacional de Madrid y représenta 
a un soldado rindiendo homenaje a otro que esté sentado 
en un trono. La escena puede tener muy diversas interpre 
taciones; quizÂs se trate de la presentaciôn ante Agame- 
nôn de algûn otro caudillo griego o de algûn emisario 
con noticias de Troya, ya que la escena es dificil de 
precisar.
Finalmente, una noticia marginal viene a indicarnos 
otro de los episodios representados en el techo de la ga 
1erla de El Pardo.
En 1613 se h a c e  una descripcién, en verso, del 
convento de franciscanos de El Pardo, en la que se indu 
ye una somera descripcién del palacio. Los versos, de au 
tor desconocido, se han conservado manuscrites en la Bi­
blioteca Nacional de Madrid (69).
El poeta, después de alabar el aspecto exterior del 
palacio, no adescribe la decoracién interior del mismo, a 
base de tapices en las paredes -los famosos tapices fjLa 
mencos de la coleccién Real- y pinturas en los techos, 
cflno sefialé Ponz més tarde (70) .
Sobre los primeros dice el poema:
"Son los hermosos tapices 
de sus blancos aposentos 
efectos maravillosos 
de los pintores flamencos"(71)
En cuanto a las pinturas,habla de su distribucién, d_i 
vidida la béveda en compartimentos y enmarcado cada uno de
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êstos por molduras de estucos y dorados:
"Las bévedas Ingenlosas 
de sus riqulsimos techos 
son labores peregrlnas 
de oro puro y blanco yeso.
Entre unos estofados 
foliajes y lazos bellos, 
hay cuadros que resucitan 
de Tintantes el ingenio." (72)
De las historias representadas en los techos habla 
poco y se refiere solamente a las piezas principales del 
palacio:
"De aquel que dejô la capa 
en los brazos deshonestos 
de su lasciva sefiora 
en fe de su casto pecho.
Esté la Historia Sagrada, 
a quien le sirve de lienzo 
de una larga galeria 
el rico y dorado techo." (73)
se refiere aqui, naturalmente, a la historia de José, pinta 
da por Patricio Cajés en la galeria de la Reina.
"Del Inclito Emperador 
que de Hêrcules es esfuerzo; 
dejé atrès llevando el suyo 
al indio y bérbaro reino.
Estén pintadas al vivo 
en hermoslsimos lienzos 
las victoriosas hazahas 
y los mémorables hechos." (74)
estas estrofas se refieren a las hazaflas de CArlos V, pinta
das por Francisco Lépez en la Sala de vestir, junto a la ga
1erla del Rey.
"Lo otro adorna y hermosea 
el desdichado suceso 
de aquella mujer que fue 
causa del troyano incendio."(75)
ahora habla del rapto de Helena, que debla estar represen-
taWo en la tercera béveda més importante del palacio:
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la galerla del Rey, pintada por Carducho. Esto hace su­
poner que el ciclo de Aquiles se referla més "in extenso" 
a/ ciclo troyano, como tambiên daba a entender Ponz ( 76) , 
incluyendo la escena del rapto que desencadenô la acciôn 
griega contra Troya.
Estas son todas las noticias que hemos reunido has­
ta ahora, sobre la Sala de Aquiles pintada por Carducho, 
en el palacio de El Pardo.
Asi pues, el techo de la Galerla del rey se hallaba 
decorado, como tantos otros palacios manieristas, a base 
de dividir el espacio total de la béveda en pequenos es- 
pacios, enmarcados por estucos, representéhdose en cada 
uno de ellos, un episodio de lahistoria elegida. La par 
te central del techo se dividié en compartimentos rectan 
gulares, con las escenas més importantes del ciclo y las 
partes latérales, en pequenos triéngulos y semiclrculos, 
espacios determinados por la forma de los lunetos.
Anteriormente a las de Carducho, se hablan hecho en 
otros lugares pinturas con la historia de Aquiles.
Unas de las més famosas e interesantes para nosotros, 
por sus poSibles conexiones con las espanolas, son las de 
Giulio Romano, que abordé este tema en diferentes ocasio- 
nes. Asi por ejemplo, en el apartamento de Troya, del pa­
lacio ducal de Mantua (1538-1539) ëe representaron muchas 
escenas del ciclo troyano, entre otras, el juicio de Paris, 
el rapto de Helena y el caballo de Troya ( 77 ). Tambiên 
ftay grabados y dibujos de Giulio Romano sobre el tema de
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Troya ( 78 ) y otras obras de su taller, como el cuadro 
de Quirén educando a Aquiles, en el palacio de Hampton 
Court.
Algo después se decoraron las salas del palacio de 
Fontainebleau, adonde fueron artistas italianos que co- 
noclan, y aprovecharon, los modelos de G. Romano.
En el palacio francés se represenréron algunas es­
cenas de la vida de Aquiles, por ejemplo^su educacién 
por Quirén, pintura del Rosso en la galeria de Francis­
co I ( 79 ), en que se muestra al centauro ensenando di- 
versas artes al nino AquilesryAquiles y Deidamia, reali 
zado por PrimatiCcio, discîpulo de Giulio Romano, para 
la câmara de San Luis. ( 80 )
Tambiên de italianos que trabajaron en Fontaine­
bleau es la serie de Troya, hecha por Luca Penni y gra- 
bada por Mignon de 1543 a 1545, en la que se incluye el 
rapto de Helena y una escena del combate de Troya con 
Aquiles en su carro ( 81 ).
Hemos destacado estas pinturas porque coinciden en 
temas con los que Carducho pintô en El Pardo, aunque 
todos ellos son episodios suficientemente famosos como 
para no faltar en una serie de la vida de Aquiles. Tsun- 
biên conviens senalarlos porque muestran el interês que 
habla en otros lugares por estos mismos asuntos, lo que 
nos ayudaré a la interpretacién de los mismos, y, final­
mente, porque algunas de estas composiciones pudieron fé 
oilmente ser conocidas de Carducho como veremos a conti- 
nuacién.
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Poslblemente concia algunas de estas representacio 
nes de Aquiles a través de los grabados, de los que tenia 
una grandlsima coleccién, aumentada seguramente al incor- 
porar los de su hermano Bartolomé cuando este murié (82).
Entre las estampas y dibujos que se citan con nom­
bre de autor en el inventario de sus bienes, no figura 
ninguno de estos pintores anteriormente citados pero si 
figuran pinturas del Rosso, por ejemplo, "La Proserpina 
del Roso", tasada ei^30 reales por Félix Castello y "La 
Cueba de la embidia del Roso" tasado en 150 reales (83). 
Como se recordarâ, su hermano Bartolomé fue tambiên mer­
chants de arte italiano en Espafla (84), por lo que es 
fâcil pudiera tener obras de este pais.
Asi pues, las imâgenes plSsticas, el modelo formai, 
le pudo venir sugerido a Carducho de algunas de estas 
obras itallanas que probablemente conocia.
En cuanto a la idea que llevé a representar la his 
toria de Aquiles en el palacio de El Pardo es algo més 
dificil de precisar.
La planta principal del palacio estaba dividida en 
quarto del rey y quarto de la reina, donde cada uno ténia 
sus habitaciones oficiales y privadas asi como las de las 
personas a su servicio directo. Todas estas salas estaban 
decoradas con pinturas, de acuerdo con un programs icono- 
gréfico no muy fécil de averiguar puesto que no sélo se 
han perdido la mayoria de las pinturas del palacio, sino 
que ni siquiera sabemos lo que habia representado en al­
gunas de las salas.
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No obstante, por noticias varias conservadas conoce- 
mos el nombre de los pintores que intervinieron en su de­
coracién y lo que representaron en algunos casos.
En el quarto del rey -que es el que a nosotros nos 
interesa hora- sabemos lo que se pintô en très de las ha­
bitaciones més importantes y situadas sucesivaunente en la 
ruta del visitante.
La primera habitacién que considérâmes es la sala de 
Audiencias -la més pûblica de las del rey- a la que se pa 
saba desde la antecémara. En ella représenté Eugenio Cajés 
el Juicio de Salomén recordando la prudencia y sabidurîa 
del rey blblico.
De la sala de Audiencias se pasaba a la galeria del 
rey, de Mediodla, del Besamanos o galeria para corner, como 
dice Mora en sus comentarios al piano de El Pardo, habita­
cién semiprivada que se usaba para actes oficiales del rey 
y que estaba decorada con la historia de Aquiles, como he­
mos visto anteriormente.
Finalmente, de esta galeria se pasaba, bien al dor­
mi torio del rey, bien a otra sala llamada de los retratos 
o de vestir, y por tanto, de carécter mucho més privado, 
decorada con las victorias de Carlos V , pintadas por Fran 
Cisco Lépez y donde estaban colgados numérosos retratos 
de los antecesores y familiares del rey.
Dada la escasez de noticias que, como hemos visto, 
tenemos sobre las imégenes de la galeria del rey, es un 
poco dificil hacer un buen estudio iconogréfico de esta 
sala.
Para este tipo de estudios ayuda siempre el saber 
quien da el programa iconogréfico, es decir, quien propor
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ciona al artista el plan a seguir en la pintura. En 
este caso una noticia fortuita y agraciada nos da el 
nombre de tal persona.
En la relacién hecha al rey por Jerénimo de 
Mora, para la tasacién de las pinturas que habia hecho 
en El Pardo, el artista apoyaba su valia en el conoci­
miento teérico y practice que de la pintura tenia, se­
rial and o la diferencia entre él y otros pintores: "La 
Majestad del Rey nuestro Senor lo déclaré, cuando por 
muerte de Juan de la Cruz y de Bartholomé Carducho, pa 
reciêndole que los que habian de acabar sus obras no 
les darlan el aima que â taies obras convenia, mandé 
que Pedro de Valencia, hombre docto en buenas letras, 
les instruyese en lo que en aquellas galerias debian 
hacer; y asi lo hizo, dândole é Carducho el orden de 
hacer lo que alli hizo, y â Francisco Lépez, de la mis- 
ma suerte; lo cual no se hizo conmigo, porque habiendo 
yo revuelto toda filosofia natural y moral, para cele- 
brar, segûn la doctrina de los egipcios, griegos y la 
tinos en un jeroglifico de jeroglificos, las buenas 
virtudes de la cristianisima Reina y Senora nuestra 
Dona Margarita de Austria, que esté en gloria; y ha- 
biëndole yo mostrado la trazcv y relacién de ella, el 
Rey nuestro Senor, por mano de Francisco de Mora, mae£ 
tro mayor de las obras en aquella ocasién, sin renovar 
me en el hecho ni en el escrito cosa alguna aprobé y 
dié por muy de su Real gusto mi trabajo." (85 ).
Estos datos fueron confirmados por Carducho 
-aunque sin mencionar el nombre de Valencia- en sus
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Dléloqos; "Sucedié en la ejecuciôn de la obra Vlcencio 
Carduchi... a quien mandaron... pintasen la crianza, vi­
da y hazaflas de Aquiles, como lo hizo." (86)
Asi pues, el inspirador del programa de Carducho 
para la sala del rey fue, como en otros casos ya vistos, 
un humanista.
Pedro de Valencia habla estudiado con el Brocense 
y Arias Montaflo en Salamanca, mantuvo relaciones de amis 
tad muy estrechas con el Padre Sigüenza y en general con 
los humanistas més famosos de su tiempo, con Hortensio 
Paravicino, G^ngora y los escritores del circulo sevilla 
no (Arguijo, Francisco de Medina, Cêspedes, Barahona de 
Soto, Luis del Alcâzar) y apadrinô a Lorenzo Ramirez de 
Prado, el fêunoso erudito de la corte de Felipe IV . En 
cuanto a la pintura, él mismo la habla practlcado en su 
juventud (87).
Valencia fue tambiên lector infatigable y frecuenta 
ba las bibliotecas para conocer las ûltimas novedades.
Era poseedor de una riqulsima librerla que se vio aumen­
tada con la herencia de gran parte de los libros de 
Arias Montano.
De su esplritu abierto y ponderado dan buen cuenta 
sus escritos, por ejemplo el Discruso contra la ociosidad 
de 1608 (88) y el Discurso sobre brujas y cosas tocantes 
a maqia, de 1610.
Naturalmente era buen conocedor del latin y griego, 
habla traducido numerosas obras latinas y fragmentos de 
poetas griegos (Homero, Esquilo, etc.) y sus numerosas c^ 
tas demuestran el conocimiento ampllsimo que tenla de
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los més importantes autores clésicos.
Su relacién con los Carducho fue anterior al traba 
jo de El Pardo pues en 1604, escribla Valencia al P. Si­
güenza para instarle el envîo de una imagen de la Virgen, 
copiada por Carducho para su mujer. (89)
Fue después de esta fecha cuando Valencia dejé su 
retiro de Extremadura, donde habla permanecido largos 
aîios dedicado al estudio, y aceptô, en 1607, el cargo de 
cronista oficial de Felipe III, pasando a residir a la 
Corte, donde murié en 1620 (90).
En el desempefto de este ûltimo cargo es cuando se 
le encomendé el programa para las pinturas del palacio 
de El Pardo, para lo que Valencia eligié entre otras, 
las historias de Aquiles comentadas més arriba.
Desgraciadamente no ha sido encontrado el inventa 
rio de su biblioteca (91) que podria decirnos con prec_i 
sién cuales fueron las fuentes empleadas por el humanly 
ta, aucfiqtie dada la amplitud de sus conocimientos, recu- 
rrirla sin duda a mûltiples fuentes bien conocidas por 
él, como la Illada -de la que habla en sus escritos (92)- 
las Metamorfosis, Higino -cuyas obras constan en la bi­
blioteca de Arias Montano heredada por Pedro de Valencia 
(93) - y Estacio, el autor que mejor cuenta la infancia 
de Aquiles.
De estos u otros textos extraerla Pedro de Valen-
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cia los ejemplos necesarios "para celebrar, segûn la 
doctrina de los egipcios, griegos y latinos en un jero 
gllfico de jeroglificos, las buenas virtudes del cris- 
tianlsimo Rey y Senor nuestro", dirlamos nosotros apli- 
cnado a la pintura del quarto del rey las palabras que 
Jerénimo de Mora'^®^^^para explicar el significado de lo 
que él habla pintado en el quarto de la reina.
La crianza de Aquiles ya habla sido elegido por 
otros humanistas europeos para ejemplificar la educa­
cién del principe, como hemos visto en el libro de Al­
ciato y tambiên en el palacio de Fontainebleau.
El ejemplo de Alciato pesaba mucho a la hora de 
elaborar un programa iconogréfico, sobre todo cuando se 
pretendia que éste fuese "un jeroglifico de jeroglifi- 
cos" y Pedro de Valencia lo complété con el ciclo ente 
ro del héroe.
Asi pues podemos conocer con cierta aproximacién, 
la intencién que se siguié en la decoracién de las très 
habltaciones del palacio de El Pardo mencionadas: pri- 
mero se senalaba la sabidurîa del rey en el gobierno a 
través del legendario ejemplo de Salomén, ésto en la 
habitacién més pûblica y destinada a audiencias; des­
pués se indicaba el valor y las virtudes alcanzados por 
el rey y manifestados en los hechos y victorias concre- 
tos de Aquiles, ésto en una habitacién de carécter ofi­
cial pero més reservada; y finalmente se daba a conocer 
la gloriosa ascendencia del heredero de Carlos V en la 
parte més privada.
Se emplearon pues en El Pardo las très fuentes
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més usuales para la alegorîa: la biblia, la mitologîa 
y la historia, manejadas sabiamente por Pedro de Valen 
cia.
Las très fuentes se emplearon sucesivamente^como 
indicando un escalonamiento segûn su importancia o su 
alcance: virtudes del rey que afectaban a todo el reino 
(buen gobierno^en parte pûblica), a la Corte (exaltaciôn 
heroica de las cualidades y del papel què representaba 
el monarca espanol en ese momento histérico, en la parte 
oficial) y a la dinastia (valors heredados por la suce- 
sién familiar, en la parte privada).
El mayor nûmero de obras relacionadas con el tema 
de Troya,en el siglo XVII, se debe al pintor Juan de la 
Corte del que ciertamente se tienen pocas noticias ( 94 )
Sabemos que el pintor era de origen flamenco aun­
que se instalé prontamente en la Corte espanola donde 
viviô hasta su muerte. En su produceién abundan los te­
mas profanos, gran parte de ellos dedicados a la mitolo- 
gîa, lo que llama més poderosamente nuestra atencién.
De las obras incluldas en su catélogo (95 ), las 
que se dedican al tema de Troya parecen estar agrupadas 
en ciclos como demuestra la semejanza de sus medidas, la 
relacién existante entre las escenas representadas y la 
procedencia comûn del grupo.
El ciclo més numeroso es el que se conserva actual^ 
mente en la finca "El Retiro" de Torremolinos, en el mi£ 
mo lugar en que los vio Ponz en el siglo XVIII (96 ). El 
conjunto lo forman ocho lienzos de 1,95 x 3,11 que repre 
sentan seis escenas famosas de la historia de Troya (Jui~ 
cio de Paris, Robo de E,lena, Aquiles entre las hijas de
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Licomedes, Combate de las Amazonas, una Batalla y el In­
cendio de Troya) y otras dos menos conocidas (Soldados 
ante el trono de una reina y Escena de banquete)pero ob 
viamente relacionadas con las anteriores.
Estas dos ûltimas escenas, menos frecuentes y por 
tanto menos conocidas, pertenecen a la Eneida y se refie 
ren a Dido, la feunosa reina de Cart ago que acoge a Eneas 
cuando éste naufrage en las costas africanas, segûn lo 
cuenta Virgilio (97).
Las dos escenas podrian indicar que el ciclo repre 
sentado por De la Corte era la narraciôn de la historia 
de Troya segûn la Eneida, es decir, tal y como la conté 
Eneas, a peticién de Dido, durante el banquete que la 
reina le ofrecié. No obstante, una revisién del texto 
virgiliano nos demuestra que en el ciclo del Retiro se 
narran més episodios de los contados por el poeta latino 
quien sélo indica los referentes a la destruccién de Tro 
ya, desde la construccién del caballo de madera hasta la 
hulda de Eneas.
El ciclo pintado por De la Corte es mucho més exten 
so y reproduce en realidad ocho historias diferentes de 
Troya, desde el comienzo del conflicts, por el llae##o Jui 
cio de Paris, el momento en que el pastor entrega la man- 
zana -enviada por la Discordia- a la diosa Venus qulen le 
promete a cambio el amor de la mujer més hermosa (98).
Esa mujer es Helena, esposa de Menelao, a quien Paris co- 
noce en la primera expedicién a Grecia y a quien rapta 
-segundo episodio representado por De la Corte- provocan 
do con ello la ira de Menelao y la unién de todos los eau 
dillos griegos para la accién contra Troya (99).
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Para el éxito de la expedicién griega contra Troya, 
el oréculo informa que es necesario el concurso de Aquilesj 
quien vive disfrazado de mujer entre las hijas del rey Li­
comedes, segûn el deseo de su madré Tetis. En su busca sa 
len Ulises y Diomedes quienes le descubren finalmente 
-tercera escena representada en Torremolinos- gracias a 
la astucia de Ulises que incluye entre los regalos ofrec^ 
dos a Licomedes para sus hijas, un arma,ante la cual Aqu^ 
les se delata ( 100 ).
Una vez incorporado Aquiles, la expedicién griega 
sale hace Troya y se desarrrollan unaserie de batallas 
de las cuales De la Corte elige la antrada de las amazonas 
en la guerra y el combate de dos caudillos en sus carros 
( 101 ).
La larga guerra contra IIién termina con la intro­
duce ién del falso caballo lleno de soldados que toman e 
incendian la ciudad, de la cual sale, en el ûltimo momen 
to, Eneas con su padre Anquises,su esposa Creusa y su hi­
jo Ascanio -sexto lienzo del ciclo del Retiro- ( 102).
A continuacién sigue la gloria de Troya en uno de 
sus descendientes, Eneas, antecesor de los fundadores de 
Roroa y fundador de la estirpe cesâreaj por ello la histo­
ria continûa con la presentacién de Eneas y sus companeros 
ante la reina Dido ( 103) séptimo lienzo- y con el ban­
quete que ësta ofrece a su llegada, durante el cual Eneas 
ha de relatar toda su historia y la de su patria ( 104).
Hasta aqui la identificacién iconogrSfica de las imé 
genes pintadas por De la Corte, segûn nos permits el cono­
cimiento de los textos clésicos y el man^jo fluldo que de
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ellos tenemos en la actualldad, sin embargo, no eran €s- 
tas las condiciones que existîan en el momento de su créa 
ciôn^ni podemos reallzar un estudio como el que intentâ­
mes, sin una revisiôn mâs detallada y mâs profunda, de las 
imâgenes simplements identificadas hasta ahora.
Como se ha podido observar por los textos citados, 
no todas las representaciones pueden explicarse acudiendo 
a un mismo texto y no todos los textos pertenecen a auto­
re s igualmente conocidos en el siglo XVII; as! la difu - 
si6n de las Metamorfosis en la Edad Media -como hemos vis^  
to en otros capitules- incrementada con la invencidn de 
la imprenta, no era la misma que la de la Iliada traduci- 
da por primera vez al castellano por Juan de Mena, desde 
un resumen latine,e impresa en Valladolid en 1519 (105 ).
Por otra parte, dado qu^esconocemos totalmente^ 
situacidn y circunstancias en que se efectuô el encargo 
de la serie, y las condiciones en que se llevô a cabo su 
realizacidn, no es posible averiguar, por este lado, le 
que motivô la elecciôn de estes episodios, inspirô a su 
autor o gui6 a su destinatario. No obstante, la experien- 
cia que nos ha proporcionado el estudio de cases semejan­
tes nos permits seguir mâs adelante.
La serie de Troya de Torremolinos es une de los es- 
casos y afortunados conjuntos artlsticos espanoles que se 
han conservado intactes en su lugar durante siglos. Ldgi- 
camente se puede pensar que su primer posséder quiso tener 
en iroâgenes una serie de historiés que por entonces eran 
famosas y no sdlo en ambientes escogidos.
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Los hechos de Troya eran célébrés en el siglo XVII 
en ESpafta, més que por los textos clâsicos por la Crénica 
Troyana medieval y por la literatura contemporSnea que ha 
bîa resucitado su recuerdo; el teatro especialmente se 
volcô sobre los numerosos episodios del ciclo. Una y otro 
no estaban lejos de presenter una visién similar de los he 
chos, segûn veremos seguidamente.
Como ya indicâbeunos mâs arriba, el conocimiento que 
se transmltiô sobre la gran epopeya griega se debiô mâs 
que a los poeeuns de Homero y Virgilio a los relatos medie 
vales de Ste. Maure y Guido, y en Espafta a las Sumas de 
historié troyana atribuîdas a Leomarte; esta ûltima obra 
fue la fuente fidellsima de todas las Crônicas de Troya 
Impresas en Espafta durante los siglos XV y XVI y fuente 
principal para los rcxnances y comedies de nuestro Siglo 
de Oro, que fueron los que realmente hicieron popular el 
tema de Troya (106)
El ciclo de Torremolinos puede seguirse bastante 
bien con la Crénlca Troyana (Leomarte) en donde vienen re 
latados por el mismo orden el Juicio de Paris, el Robo de 
Helena, Aquiles, la guerre de Troya, el Incendio de la 
ciudad y el encuentro de Dido y Eneas, aunque tambiên ha- 
brla que tener en cuenta algunas obras de teatro de este 
mismo tema.
El primer cuadro représenta el Juicio de Paris; en 
él abundan los personajes secundarios, genios, ninfas y 
sétiros; nos ofrece el momento en que el pastor Paris da 
la manzana de oro a Venus, sutuada entre Juno y Palas,
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cada una debidamente identificada; junto a Paris aparece 
Mercurio y, sobre todos ellos, entre las ramas del firbol, 
dos sâtiros; al fondo, en un claro del bosque,otros sâti- 
ros descansan escuchando la mûslca que interpretan unas 
jôvenes.
El cuadro, ademâs de la conocida historla de la 
bula clâsica, tiene muchos elementos que ayudan a interpre 
tarlo mâs bien como una «Legorla relacionada en muchos ca- 
sos con una corriente medieval. Asl por ejemplo, en la es 
cena estâ presente Mercurio, que solo es mencionado en 
fuentes clâsicas, pero Juno estâ representado con coqna 
real, lo que nos recuerda que en las crônicas medievales 
se la llama reina Juno esposa del rey Jüpiter.
Aunque el juicio de Paris es una de las escenas que 
tienen tradicionalmente mâs connotaciones sensuales, en el 
cuato de Juan de la Corte se han introducido ademâs otros 
personajes que nos dan la clave definitive para interpre­
ter lo como una alegorla moral. Los personajes en cuestidn 
son los sâtiros que, como es sabido, representan usualmente 
el aspecto bestial de la naturaleza y el aspecto carnal del 
amor humano y que aparecen aqul junto a ninfas e instrumen- 
tos musicales, alusiôn clara a este dltimo aspecto (107), y 
junto a Paris, en el ârbol, contemplando la entrega de la 
manzana, alusiôn tambiën a la tradicional iconografla de la 
serpiente-demonio en la escena del primer pecado, facilita- 
da precisamente por una manzana tambiën. Esta ûltima rela- 
ciôn no es tan disparatada si tenemos en cuenta que en 
un auto sacramental contemporâneo, El robo de Elena y des»- 
trucciôn de TRoya (108), Paris représenta al demonio y la
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manzana de la discordia a la manzana del paraîso (109).
Estillsticamente se ve sobre todo el arte de Juan 
de la Corte una gran influencia flamenca, nada raro si 
tenemos en cuenta que el pintor, ademâs de nacer en Flan 
des, dice haber aprendido y trabajado alll durante muchos 
afios (110) .
Echando una ojeada a la pintura flamenca que pudo 
ser contemporânea a los aftos de su aprendizaje, encontramos 
en efecto, obras con caracterlsticas similares a las de 
nuestro pintor, especialmente en las de la escuela de Am- 
beres.
El juicio de Paris de De la Corte puede considerar- 
se formado de dos partes: un gran fondo de paisaje que 
ocupa realmente toda la superficie del cuadro, con figuras 
humanas y fantâsticas, y en el cual tiene mucha importan- 
cla la representaciôn de animales y naturaleza muerta -cara 
colas, conchas, etc.- que por si solos denunciarlan ya la 
influencia flamenca, y la escena mitolôgica propiamente d_i 
cha, que ocupa la parte derecha del cuadro, con figuras de 
tcunaflo lo suficientemente importante como para atraer la 
atenciôn primordial del espectador. Esta misma forma de com 
poner las escenas la encontramos en pintores flamencos con- 
temporâneos a Juan de la Corte.
El primer antecedente de este tema estâ en la estam­
pa de Marcantonio, segûn modelo de Rafael (B XIV 197) De él 
se toman las figuras secunctarias de nâyades y genios y el 
grupo prncipal formado por las très diosas -aunque pûdica 
mente vestidas por De la Corte- y Paris ofreciendo la man
— 6 42 ~
zana a Venus, Mercurio detrSs de él y un perro a sus pies. 
Pero tambiên hay que tener en cuenta el Juicio de Van Ba- 
len, firmado por el autor en 1608 y actualmente en el mu- 
seo Brukenthal de Sibiu, qu^uede decirse responde a un 
mismo gusto estêtico aunque no a una misma calidad plâsti 
ca.
El segundo cuadro de la serie de Torremolinos es el 
robo de Elena . En primer piano vemos una barcaza en la 
que aparece la reina Elena trasnportada a la fuerza por 
un soldado. A su izquierda estâ Paris que dirigie la bar- 
ca hacia una gran galera que espera mar adentro. Un perso 
naje curioso, que no falta en ninguna de estas represents 
clones de Juan de la Corte, es Hércules, cubierto con la 
piel de leôn y provisto de la clava y que, situado delante 
de Elena, defiende la proa del barco de los griegos que co 
rren tras ella.
A la izquierda del lienzo, los soldados de Menelao 
acuden a socorrer a su reina. Mâs al fondo aparece un ed_i 
ficio circular de corte clâsico, al estilo de como se re- 
presentaban los templos antiguos, tomando como modelo el 
conocidisimo PanteÔn romano. Desde el pértico del templo 
hasta la playa, soldados y personajes atacan o se 1amen- 
tan por lo que estân viendo.
Ninguno de estos elementos falta en las composiciones 
que se conocen de Juan de la Corte sobre el rapto de Elena.
Leomarte -tambiên Ste. Maure y Colonna- cuenta como 
Paris llega al reino de Menelao mientras se celebran las
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fiestas de Diana; Paris entra en el templo y ve en él a 
Elena de quien se enaunora, inmediatamente sale y avisa 
a toda la fIota para que esté preparada, luego rapta a 
Elena junto con los tesoros del templo (111).
Muy parecida es la escenificacién del hecho en la 
obra contemporânea La manzana de la discordia y robo de 
Elena, de Guillén de Castro y Mira de Amescua, en la que 
Elena estâ tambiên en el templo de Venus y al fondo se 
ve una galera hacia donde se dirige el grupo del rapto 
(112).
Tambiên esta obra de Juan de la Corte hay una nota 
clarisimamente medieval y es la presencia de Hércules en 
el hecho. Este personaje es totalmente extrano a las fuen 
tes clâsicas y sélo en la aobras medievales aparece Hercu­
les relacionado con la historia de Troya como cuentan tan 
to Ste. Maure como Guido -y naturalmente Leomarte-.
En Ste. Maure aparece Hércules relacionado con la 
primera destrucciôn de Troya. En Guido mucho mâs amplia- 
mente al narrar durante varios capitules la vida de Hér­
cules, al que atribuye la destrucciôn de Troya y la muer 
te del rey LaoroedÔn, padre de Priamo. Lo mismo puede de­
cirse de Leomarte. Sin embargo en ninguna de estas obras 
figura Hercules como parte de la expediciôn que raptô a 
Elena. Tcunpoco apaurece en las obras espaflolas del Siglo 
de Oro que hemos consultado y que frecuentemente se insp_i 
ran en fuentes medievales. No obstante, la presencia de 
Hércules en el rapto nos indica que la versiôn que se si-
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gue es favorable a los troyanos, por tanto medieval, 
puesto que el héroe lucha siempre a favor del Bien, como 
hemos visto ya.
El rapto de Elena ofrece, en cuanto a composiciôn, 
analoglas claras con algunas obras flamencas o italianas.
Juan de la Corte repite exactamente la misma compo- 
siciôn para todas sus representaciones del rapto de Elena, 
seguramente siguiendo un grabado taliano que inspiré tam­
biên a los artistas de Fontainebleau (113) y a otros mu­
chos flamencos^ como Fran)cen II, contemporâneo de Juan de 
la Corte, cuyo rapto de Elena, del museo de Tours, feeha 
do en 1629, estâ compuesto de la misma manera, con idên- 
ticos grupos compositivos aunque en posiciên invertida.
Tambiên hay un dibujo de este tema de Mateo Cock 
(British Museum cat. V Popham p.8 no 1) compuesto a base 
de los mismos grupos fundaments les a escala mâs pequefia, 
de principios del siglo XVI (114).
El tercer cuadro del ciclo troyano que examinâmes 
se refeire a la entrega de los regalos de Ulises a Aqui­
les y las hijas de Licomedes : joyas, un espejo y una espa 
da que se apresura a elegir Aquiles descubriêndose con 
ello.
Este episodio estâ incluldo téunbiên en la historia 
troyana medieval y era bastante popular en el siglo XVII 
gracias al Aquiles de Tirso, pieza teatral que se dedica 
enteramente a la historia del hijo de Tetis. Tirso, segu­
ramente inspirado en la Achilleida de Estacio llevô la
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historia al escenario y la obra teatral tiene momentos 
muy similares al representado en el cuadro de Juan de 
la Corte, hasta en pequefios detalles, por ejemplo, Tirso 
indica en sus anotaciones al acto tercero, que en el mo­
mento en que Aquiles vea las armas "toquen a guerra dentro 
caxas y clarines" (115), lo que hace exactamente el grupo 
de soldados colocados por De la Corte en la parte derecha 
del cuadro, detrâs de la fuente monumental.
El tema de Aquiles entre las hijas de Licomedes es 
tambiên frecuente en los pintores flamencos y por ejemplo, 
el Aquiles de Franken II del mUseo Nacional de Praga, aun 
que no directamente realcionado con el de Juan de la Cor­
te, muestra una influencia similar y tiene una nota icono 
grêfica comûn a todos los pintores flamencos: Aquiles apa 
rece siempre con una espada como arma ofrecida por Ulises, 
a pesar de que los textos excuninados hasta ahora no men- 
cionan nunca tal arma.
El lienzo siguiente de la serie de Torremolinos es­
té dedicado a una de las batallas de la guerra de Troya.
La acciên se ha situado no lejos de la puerta de in 
greso a una ciudad. Los personajes principales son dos sol 
dados que se enfrentan desde lo alto de sus carros, uno 
provisto de lanza y otro de espada. Seguramente se refiere 
a los dos mâximos hêroes de griegos y troyanos, Aquiles y 
Héctor, ambos capitanes de sus respectives tropas. Las Me­
tamorfosis, en el libro XII cuentan como Aquiles, subido en 
su carro, se abre paso a travês de las tropas para encon- 
trarse con Hêctor a quien amenaza con su lanza (116).
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Otro cuadro estâ dedicado al combate de las amazo- 
nas, quienes al mando de Pentesilea, acuden en socorro 
de los troyanos. Su reina lucha con Aquiles (personajes 
centrales del cuadro de Juan de la Corte) y finalmente 
muere a manos del griego. En la pintura de Torremolinos 
aparece tambiên Hércules en la escena, luchando de nuevo 
a favor de los troyanos, como hemos visto anteriormente 
a propôsito del rapto de Elena.
El cuadro que sigue en la serie, nos sirve tanto 
para cerrar el ciclo de Troya como para abrir el de 
Eneas. La imagen elegida corresponde al momento en que 
Eneas abandona Troya incendiada. El hêroe troyano sale 
del palacio con su padre sobre los hombros, le siguen su 
esposa Creusa dando la mano al hijo de ambos, Ascanio, 
algunos soldados de su comitiva y clïados con enseres.
En el exterior se ven escenas de lucha y la silueta del 
gran caballo que ocasionô la ruina de Troya.
Aquî, como en el caso del robo de Elena, la compo- 
siciên de De la Corte es casi idêntica -solo pequeftos 
detalles los distinguen- en todos los cuadros que se co­
nocen del tema.
Llegamos con esta imagen a la historia mâs famosa 
de la guerra de Troya, la mâs representada sin duda en 
toda la historia del Arte relative a Troya y tema favorjL 
to desde \uego, de los artistas espafloles.
Si las escenas examinadas hasta ahora tienen impl^ 
caciones de distintas corrientes y tradiciones, êsta del
- 647 -
incendio de Troya es la que mâs diversamente se ha inter- 
pretado con distintas significaciones.
En este caso se trata de una historia mâs incluîda 
en el ciclo troyano, pero si observamos otros ciclos pin­
tados por De la Corte, de los queluego hablaremos, obser­
var emos que en todos ellos, sin excepciôn, aparecen el 
Robo de Elena y el Incendio de Troya. Mâs tarde veremos 
que los disclpulos conocidos de Juan de la Corte pintan 
todos por lo menos, un cuadro del incendio de Troya.
La historia figura tanto en los ciclos de Troya 
como en los de la Eneida aunque êsta, aisladamente, tiene 
tambiên una gran tradiciôn.
La fuente principal para esta representaciôn es, na 
turalmente, Virgilio, quien inmortalizô la salida de Eneas 
y su familia de Troya. Sin embargo, el conocimiento gene­
ral izado de la salida de Eneas de Troya estuvo asegurado 
por otras obras -no menos clâsicas que Virgilio y si mâs 
difundidas- como las Metamorfosis en cuyo libro XIII se 
cuenta la salida del piadoso Eneas llevando a su padre An 
quises, a su hijo Ascanio y a sus dioses familiares en una 
embarcaciôn. La escena fue ademâs convenientemente alegori 
zada, segûn era costumbre en las artotaciones de las Meta­
morfosis.
Durante la Edad Media, el conocimiento de esta ac- 
ciôn de Eneas se limité casi exclusivamente a las Metamor­
fosis pues las Crênicas troyanas de Ste. Maure y Colonna 
solo narraban la traiciôn y, en Leomarte concretamente, no
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aparece tampoco la ayuda de Eneas a su padre.
Las ediciones impresas de las Metamorfosis hicie—
ron todavîa algo mâs importante para la difusiôn de la
historia de Eneas, incluyendo entre sus ilustraciones 
la imagen del hijo salvando al padre, imagen que llegaba 
a todos sin necesidad de mayor conocimiento.
La escena se hizo feunosa especialmente a travês de 
las ediciones ilustradas por Bernardo Salomên a partir 
de la francesa de Lyon 1557 y la italiana de Lyon 1559 
(castellana de Amberes 1595). Estas ediciones presentan 
al troyano huyendo hacia el puer to con Anquises a su es^  
palda mientras arde al fondo la fortaleza de Trpya.
Esta misma ilustraciôn se incluirâ despuês en al­
gunos libros de emblemas como el de Alciato que encabeza 
la serie y que introduce la vifteta de Eneas despuês de 
1546 (117).
Los libros de emblemas siguen la costumbre morali- 
zadora medieval pero su captaciên por el lector es mâs 
sencilla pues a base de una imagen y una pequefla estrofa 
se da una mâxima moral que queda resumida en el titulo de 
cada apartado.
La vifleta de Eneas en Alciato corresponde a "La pie 
dad de los hijos para con los padres" (118). En los emble 
mas de Bocchi (Bolonia 1555) con estampas de Bonasone), 
la vifteta que représenta a Eneas con el nifto lleva el le- 
ma de "Constantia heic effingitur" (simbolo IX) (119).
Entre las obras espaftoles, los Emblemas Morales de 
Horozco ofrecen la misma ilustraciôn de Alciato -Eneas
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con Anquises- al que se hace referenda en el texto 
como: "Es la historia conocida del segundo de la Eneida 
y solo se imito del Alciato lo que dixo, dulce parentis 
onus, en el segundo verso desta emblema" (120).
Pero el contenido emblemStico de la escena del in­
cendio de Troya no se limita a la acciôn de Eneas, sino 
que se da taunbién significado a otros elementos.
Por ejemplo, en el libro de Covarrubias Orozco Em­
blemas Morales se emplea tambiën la imagen del caballo 
de Troya como simbolo de la tràiciôn (121) y en el de 
Hernando de Soto Emblemas moralizadas la misma imagen sir 
ve para enseflar que "con industrie se vence al enemigo" 
(122) y la contemplaciôn de la ciudad incendiada que "todo 
lo acaba y vence la paciencia" (123).
Esta frecuente aplicaciôn del incendio de Troya para 
mâximas morales explica la abundancia de cuadros con este 
mismo tema en la pintura espafiola, que ademâs représenta 
siempre, en una misma escena, el caballo causante de la 
calda de Troya y la hulda de Eneas.
El tema fue asimismo materia corriente en la inspira 
ciôn de lo^oetas y literatos en general (Fernando de He­
rrera, Arguijo y Gôngora por ejemplo) y mucho mâs en el 
teatro ( Romero de Cepeda, Guillén de Castro, Monroy y 
Silva y CalderÔn) (124).
Al componer De la Corte esta escena dio importancia 
no sôlo a la salida de Eneas sino tambiën a la toma de
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Troya por los griegos porlo que la acciôn estâ enmarcada 
por las arquitecturas de la ciudad y esto la distingue 
de otras versiones flamencas famosas que suelen disminuir 
el tamaflo de las figuras prncipales, dando mâs importancia 
al paisaje.
Los dos ültimos cuadros del ciclo de Torremolinos 
se refieren, como hemos dicho anterioremnte, a la histo­
ria de Dido y Eneas, que si bien puede corresponder per- 
fectamente al texto de Virgilio, tampoco dejan de marcar 
paralelismo con el teatro contemporâneo.
La primera pintura de ^uan de la Corte muestra a 
Dido en el trono y a unos soldados que se le eacercan, 
adèlantândose uno de ellos para hablar con la reina.
En la obra de Guillén de Castro Dido y Eneas , el 
autor indica para la representaciôn: "aparece Dido de lu- 
to y sentada en el trono. Aparece una embajada de Hiarbas 
para pedir a Dido que se case con el rey y aparecen Anteo, 
Cloastro y Sergesto que le estan diciendo creen que su rey 
ha muerto, entonces aparece Eneas" (125), escena que corre^ 
ponde bastante adecuadamente a lo representado por Juan de 
la Corte.
En este cuadro vuelve el pintor a concéder espacio 
al paisaje, dedicando a él casi la mitad del espacio y al 
igual que hemos visto en las primeras pinturas, sitûa la 
escena principal en un lateral.
El encuentro de Dido y Eneas es tema muy representa­
do tanto en 1& .pjWkura italiana como en la flamenca aunque
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el origen de la composiciôn esta, como otras veces, en 
una estampa italiana que proporcionô el modelo para ësta 
y otras historias de la Eneida.
Se trata del famoso grabado "Quos ego" hecho por 
Marcantonio en 1515 (B352) segûn un dibujo atribuido a 
Peruzzi (126) en 61 se represents una serie de escenas 
y entre ellas la de Dido recibiendo a los troyanos, con 
el texto correpondiente: "Aeneam recipit pulchra Cartha- 
gine Dido" (127).
La segunda escena de la historia de Dido represen­
tada; en el ciclo de Torremolinos es el banquete que la 
reina ofreclô a Eneas y al que asistiô Cupido(al que Ve­
nus habla dado la aparencia de Ascanio para despertar el 
amor de Dido) y la hermana de êsta.
Como en el caso anterior, la escena estâ incluîda 
en el grabado de Marcantonio "Quos ego" aunque la compo- 
siciôn de De la Corte estâ, como de costumbre, ampliada 
con un escenario casi teatral. Esto no s lleva de nuevo a 
exauninar la comedia de Guillén de Castro Dido y Eneas, 
cuya jornada segunda se inicia con las siguientes indica- 
ciones: "corren una cortina y parecen en un trono Dido y 
Eneas sentados y criados que les estan sirviendo, como que 
han acabado de corner, y quieren lavarse las manos sobre un 
bufete preparado con jarros y fuentes de plata" (128) y D_i 
do le pide que le cuente la historia de Troya. No hace fa_l 
ta sefialar, creemos, la similitud con el lienzo de Juan de 
la Corte.
Con estos dos cuadros termina el ciclo de Troya de
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Torremolinos. Juan de la Corte hizo sin embargo otros 
ciclos de Troya.
El segundo en importancia estaba formado por sels 
lienzos "entreventanas" y en 1691 le pertenecla a Dofla Ma 
ria de Vera Barco quien lo ténia en su casa de Boadilla 
del Monte; de 61 no tenemos mâs noticias que su existen- 
cia (129).
El tercer ciclo hecho por Juan de la Corte es el 
del Buen Retiro que, en realldad, no debiô ser uno solo 
pues los episodios se repiten.
En el inventario del palacio de 1700 se registran 
ocho lienzos, uno del Juicio de Paris, uno del Sacrificio 
de "una sierva" (muy probablemente sacrificio de Ifigenia 
(130), y dos del Combate de las aunazonas, Robo de Elena e 
Incendio de Troya, mâs algûn otro que puede pertenecer a 
la serie, por ejemplo, se cita tambiën "una perspectiva de 
de très varas y media de largo y dos de alto con un combi- 
te de mano de Juan de la Corte con el mismo marco tasado 
en 12 dobIones" que despuês de ver los cuadros de Torremo­
linos puede referirse al banquete de Dido y Eneas .
Como el inventario no dice donde estaban colocados, 
no podemos saber si fueron hechos efectivamente con el 
propôsito de una o varias series.
Cuando Ponz visitô el Buen Retiro vio el juicio de 
Paris en la habitaciôn de Infantes (13l)) y el robo de Ele 
na y el incendio de Troya en el Salôn de Reinos, junto a 
los cuadros de batallas y las fuerzas de Hércules de Zur- 
barân (132).
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De estos lienzos solo très, que sepamos, se han 
conservado, los très que pasaron al Museo del Prado 
(Rapto de Elena y dos Incen-dios de Troya, na 3102,3103 
y 4728 respectivamente). Las imâgenes que ofrecen son 
casi idénticas a las ya vistas en la serie de Torremo­
linos (133).
La ûltima serie de cuadros sobre troya hecha por 
Juan de la Corte^que conocemos, es la de la colecciôn 
Stoup de Murcia. El ciclo estâ formado por très lienzos; 
Encuentro de Paris y Elena, Rapto de Elena e Incendio de 
Troya (134), aunque solamente el ûltimo de ellos nos es 
conocido (135), su composiciôn es similar a las ya vis- 
tas pero en posiciôn invertida y con algunas variantes 
en cuanto al caballo que ocupa un lugar mâs apartado, 
las arquitecturas que son predominantemente gôticas con 
una fuerte influencia flamencjm y las figuras mucho mâs 
estilizadas.
Ademâs de los ciclos existen otras obras sueltas 
de Juan de la Corte con este mismo tema, que resefiéunos a 
continuaciôn.
Una représenta el Robo de Elena y pertenece a una 
colecciôn particular madrilefla (136). La composiciôn e 
iconografla vuelve a ser la misma, sin embargo la pintu­
ra ofrece una calidad superior que muestra una evoluciôn 
de la técnica del pintor hacia una pincelada mâs suelta 
y una actitud mâs natural en los personajes.
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Otro es el Incendio de Troya expuesto actual­
mente en la Sala del Blllar del palacio de Riofrlo 
(Segovia), que se habla supuesto procédante de la 
colecciôn del Buen Retiro, aunque realmente proviene 
de la del marqués de Salamanca y muy probablemente 
pertenece a la serie de lienzos para entreventanas, 
hechos por Juan de la Corte para el palacio de BoadjL 
lia del Monte (136 bis).
Finalmente otros dos lienzos, probablemente pare 
ja, representan el Rapto de Elena y el Incendio de Tro­
ya -las dos imâgenes mâs repetidas por Juan de la Corte- 
fueron incautados en 1937 (137) y los conocemos solêuaen 
te por fotografla.
Juan de la Corte es, como vemos, el pintor que mâs 
ciclos y mâs ccanpletos hizo sobre el tema de Troya, aunque 
no pueda decirse lo mismo de la variedad de sus imâgenes.
La ûltima serie de pintura espaftola sobre el ciclo 
troyano que conocemos, es la realizada por Agtlero, que se 
relaciona en el inventario del palacio de Aranjuez de 1794,
La serie debiô estar compuesta en un principio de 
très cuadros, al menos, como veremos mâs adelante, aunque 
actualmente solo se conocen dos que han pasado a pertene­
cer al Museo del Prado.
El primero de ellos (Prado 895), represents un ex- 
tenslsimo paisaje, en el momento en que una tormenta azo- 
ta con fuerza la naturaleza y hace aumentar las aguas del 
torrente que bordea una gran masa rocosa, en cuyo interior 
se abre una gruta. En un pequeRo espaci/v en el ângulo de-
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recho, y como ajenos a la tormenta, un caballero ayuda a 
desmontar a una dama, mientras un hermoso perro de caza 
descansa tranquilamente. El grupo humano, observado con 
detenimiento, se ve es una derivaciôn directa del de 
Dido y Eneas de Rubens, copiado por Mazo, del que hablar^ 
mos mâs adelante.
Este cuadro se pensô durante mucho tiempo fuera de 
Mazo, pintor faunoso por la calidad de sus paisa jes, en 
los que apareclan frecuentemente figurillas componiendo 
escenas y quien, ademâs, habla copiado el original de Ru 
bens a que acabamos de aludir. Esto ûltimo sin embargo, 
no confirma la atribuciôn a Mazo, ya que Agüero pudo ha­
ber visto y estudiado, tanto el original de Rubens como la 
copia de Mazo, ya que tenia libre acceso a palacio por 
acudir cotidianamente al obrador de su maestro (138).
Sin embargo, el cuadro de Agüero no se limita a 
reproducir la escena de Dido y Eneas que ya habla pinta­
do Rubens, sino que hace una cunplia alusiôn al poema vir 
giliano al situar la escena en todo su contexto, es decir, 
Eneas ayuda a descabalgar a Dido cuando ambos van a entrar 
en la cueva para protégerse de la tormenta. Se alude asl 
al célébré episodio de la gruta, uno de los motivos mâs 
fecundos de la Eneida, tanto para la creaciôn artistica 
como para la literaria de nuestro Siglo de Oro y tema po­
pular izado en nuestro pals por el teatro (13 9) .
Con este cuadro, Agüero habrla representado una de 
las mâs famosas escenas de la mitologla, dentro de la hi^ 
torla de Dido y Eneas: el preludio a la uniôn de ambos
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amantes en la cueva. Por ello représenta perfectamente la 
tormenta y la entrada a la gruta en la roca del fondo, re 
presentando la escena en el contexto adecuado, segûn el 
poema de Virgilio: "Entretanto, empieza el cielo a cubrir 
se con gruesa nube, que pronto se deshace en Iluvia furio 
sa mezclada con granizo. Huyen todos amedrentados, en bus 
ca de lugar donde guarecerse, tanto la escolta de tirios 
como la juventud de Troya y el mismo nieto de Venus. Los 
torrentes se precipitan con esertruendo desde las alturas.
La reina y Eneas coinciden en una misma gruta" (IV 160-166) 
(140).
El segundo cuadro (Prado 896) ofrece la perspectiva 
de un puerto con una galera atracada en su muelie y algu­
nos personajes que se aprestan a erabarcar ricos présentes; 
al fondo, cerrando la ensenada, una montafla con unos edi- 
ficios en su altura; en primer piano las ruinas de un tem 
plo clâsico y, a pequefta escala, un soldado que estrecha 
la mano de una mujer ricamente ataviada y acompaflada de 
un pajecillo y un soldado. En el cielo destaca un arco 
iris, seftal de una tormenta pasada.
El catâlogo del museo lo describe como "la salida 
de Eneas de Cartago" . La escena corresponde, en efecto, 
a la despedida de Eneas y Dido, segûn una versiôn bastan­
te fiel al texto de Virgilio en el que se cuenta como 
Eneas, avisado por Mercurio, decide abandonar Cartago, 
mandando para ello preparar la flota troyana en secreto y 
embarcando todas sus cosas (IV 285-295); no obstante Dido 
se entera y sale desesperada de palacio e increpa a Eneas
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primero, pasando despuês a suplicarle que se quede;
"Déjeune suplicarte por mis ISgrimas y por tu mano die^ 
tra, ya que en esta desgracia solo me quedan ISgrimas 
y sûplicas. Déjeune que te pida por nuestra uniôn, por 
las primicias de nuestro himeneo. Si nunca te hice mâs 
que bien, si no hallaste en ml mâs que dulzura !Ten 
piedad de mi casa, que va a desplomarse! ! Si eres toda- 
vla sensible a las plegarias, abandona ese designio abo 
rrecible!"(IV 310-320). Dido le recuerda lo fugaz de su 
amor: "£Es posible que nada te detuviese, ni nuestro 
amor, ni tus jureunentos de ayer, ni la muer te espantosa 
de que va a morir Dido? He aqul que te veo reparar las 
naves, bajo la constelaciôn de invierno, e impaciente por 
hacerte a la mar, cuando soplan con fuerza mayor los aqui 
Iones" (IV 305-310). A esta proximidad de los hechos pare 
ce referirse Agüero al poner, muy sutilmente, un arco 
iris en el cielo para indicar la continuidad, casi inmedia 
ta, de la escena de aunor desarrollada bajo la tormenta 
-cuadro anterior- y la despedida definitiva de los aman­
tes.
La despedida de Dido es una escena tranquila que 
parece reflejar mâs que la queja, la pena o la sûplica 
de la reina, o, en ûltimo extremo, la fatalidad del des­
tine por encima del deseo de ambos cunantes, todo ello en 
una corriente llrica ya expresada anteriormente por otros 
artistas italianos (141) .
Estas dos pinturas llegaron al Prado en 1848, pro- 
cedentes de Aranjuez (142) y atribuîdas a Mazo.
Precisamente en este mismo palacio existla,en 1794,
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otro cuadro, atribuido al mismo pintor y de dimensiones 
similares (8 pies por 8 y très cuartas frente a 7 y cuar 
to pies por 8 y très cuartas los dos anteriores) que se 
describe como ” un pals con peftascos, el mar en tempestad 
y un navio en naufragio". DAdo que la historia de Dido y 
Eneas comienza despuês del naufragio de êste en el pals 
de Dido, pensamos que tal vez el ûltimo cuadro de Aranjuez 
pudiera pertenecer tambiên al mismo ciclo de Eneas, aunque 
desgraciadamente las referencias posteriores a este lienzo 
se hajVi.i perdido totalmente.
Palomino cuenta a propôsito de Agüero, que "sobresa 
liô con especialidad en los palses, en que sin duda llegô 
a ser eminente; como lo manifiestan los muchos que hay de 
su mano en el Palacio de Aranjuez, hechos con singularisi 
rao gusto, y no menos en las figuras e historietas que hay 
en ellos" (143). A pesar de esto, no se conocen obras se- 
guras de su mano, salvo una religosa, ya desaparecida, 
para compararlas (144).
Aunque Madrazo ya dio noticias en su Viaje artlsti- 
co de que Carlos II habla dejado en Aranjuez 33 paisajes 
de Agüero, que segûn el inventario de 1700 estaban coloca 
dos en el Salôn (145), parece sin embargo, que se olvida 
ron taies obras, y Beruete ensu School of Madrid, de 1909, 
al mencionar a Agüero, dice que sus pinturas se colgaron 
en Aranjuez y el Buen Retiro pero "ninguna de ellas se co 
noce ahora y hablamos de ellas segûn los documentos de la 
êpoca" (146).
Los paisajes sin embargo, segulan en el palacio y
- 659 -
Tormo, al hacer la guîa de Aranjuez (147), citô unos 
paisajes de la escuela de Mazo en la antecSinara y dor 
mitorio de la reina, siendo sin duda, a partir de este 
trabajo, cuando estudiô los lienzos que nos ocupan y 
los atribuyô a Agüero. El resto de los paisajes que aûn 
hay en Aranjuez estân sin estudiar y en 1958 se los ci­
ta todavla como de Mazo (148) o de la escuela de Mazo 
"tal vez de Agüero" (149).
Los cuadros de Agüero que a nosotros nos intere- 
san particularmente ahora, -los referidos a la historia 
de Eneas- formaban pues parte de un conjunto muy amplio 
de mitologlas del que no conocemos exactamente ni el nû- 
meo ni las historias que lo componlan por lo que résulta 
dificil decir, sin conocer las otras partes del conjunto, 
la intenciôn que guiô su encargo y realizaciôn. No obs­
tante, como hemos visto, las dos escenas de la historia 
de Eneas que se han conservado son justamente dos de las 
preferidas por la literatura espaftola del Siglo de Oro y 
las que mâs han inspirado a los poetas desde el Renaci- 
miento (150). Estos dos episodios proceden directamente 
del poema de Virgilio que fue quien relacionô la historia 
de Eneas con la de la fenicia Dido, fundadora de Cartago 
segfln narraba una leyenda muy anterior a Virgilio (151). 
Virgilio fue pues, el que inventô y narrô poêticamente 
el encuentro de los amantes en la gruta y la despedida de 
Eneas y Dido, que el Renacimiento conociô mâs amplieimente 
a travês de las traducciones de la Eneida.
La elecciôn de estos episodios supone una valora-
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ciôn de la cultura clâsica frente a la visiôn de la 
"casta Dido" prédominante en Espafta y proveniente de la 
literatura medieval que lo tomô de Justino (152) y que 
contô, en el Siglo de Oro, con numerosos adeptos (153).
El môvil para la realizaciôn de estos paisajes pudo 
ser el représentât bellamente una serie de historias famo 
sas de la mitologla, aunq%^ dado el desconocimiento sobre 
Agüero y sobre las circunstancias que le hicieron pintar 
estos cuadros, nada podamos asegurar. Ayudarla mucho para 
nuestro trabajo saber lo que estas pequeftas historias in- 
tercaladas en paisajes, significaban realmente para la cul 
tura del siglo XVII europeo, ya que esta misma interpreta- 
ciôn de la mitologla dentro del paisaje se daba en distin 
tos palses.
Puesto que el paisaje parece interesar mâs que la 
historia representada^convendrla saber si êsta era un pre 
texto para hacer un paisaje, o si, por el contrario, inte 
resaba realmente la historia que, segün la moda, se encua 
draba en grandes fondos de naturaleza. En el caso de Agüe 
ro es évidente que el paisaje estâ subordinado a la am- 
bientaciôn de la escena mitolôgica y atento incluse a los 
textos literarios.
El resto de las pinturas del siglo XVII que tratan 
del tema de Troya corresponden a obras independientes sin 
formar ciclos como hemos visto hasta ahora, y por tanto se 
rân examinadas siguiendo un orden iconogrâfico, es decir, 
agrupadas las obras por el orden en que sus representado-
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nés son narradas en las fuentes clâsicas.
Asl pues se inicia la revisiôn con el tema del 
Juicio de Paris y con una obra probablemente de mano de 
Sânchez Cotân, quien al ingresar como cartujo en 1603, 
hace inventario de sus bienes y entre ellos aparece "una 
tabla con su marco del Juicio de Paris" (154) que se ha 
supuesto de su mano aunque no se especifique en el inven 
tario (155) .
Tambiên posela una "fâbula de Paris" , hecha por êl 
mismo,Claudio Coello, segûn consta en el inventario de 
sus bienes hecho a la muerte del artista (156) .
Con escasisimas probabilidades de ser suya, se cita 
en una venta de Paris de 1810 un Paris y su rebafto hecho 
por Murillo (157) que sin embargo puede ser obra de un 
pintor espahol de su escuela.
El rapto de Elena fue el tema de una pintura de Ga­
briel de la Corte que se cita en el inventario del Buen 
Retiro de 1772; era de pequeftas dimensiones (una vara y 
media por una y cuarta) y su autor, hijo del tambiên pin­
tor Francisco de la Corte, se especializô al parecer en 
cuadros de pequeflo formato "poniêndoios en pûblico a vender, 
donde la fuerza de la necesidad hacia darlos por muy bajo 
precio" segûn nos cuenta Palomino (158).
Tambiên se tiene noticias de un Robo de Elena que 
Juan de Segovia pintô para el palacio del Buen Retiro 
(159). Como es sabido este pintor se especializô en mari­
nas y desembarcos segûn Ceân (160), por lo que el tema 
del rapto de Elena no debiô serie muy extrafto (161).
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El siguiente episodio, Aquiles descubierto por 
mises entre las hijas de Licomedes, solo cuenta con un 
dibujo de José de Ribera, perteneciente hoy al museo 
Teylers de Haarlem y realizado hacia 1634 (162).
La imagen dada por Ribera sitûa la escena en un 
jardin en el que aparece una minûscula representaciôn 
de paisaje y dos grandes estatuas clâsicas (Hércules y 
la Victoria) sobre énormes pedestales, siguiendo el gu£ 
to por lo clâsico de Ribera asl como su escasa atenciôn 
a los elementos paisajisticos de la naturaleza. En este 
encuadre sitûa a Aquiles y a las hijas de Licomedes con 
templando los regalos entregados por los griegos y colo 
cados sobre una mesa. Deidamia fija su atenciôn en el 
espejo mientras Aquiles, en el centro de la composiciôn 
y vestido de mujer, se ha apropiado ya del escudo y coge 
la espada que Ulises habla incluldo sagazmente entre los 
dones ofrecidos al rey. En la parte derecha, Ulises y 
Diomedes, vestidos como caballero y sirviente del siglo 
XVII, descubren la verdadera identidad de Aquiles. Para 
Vitzhum (163), la escena estâ inspirada en una represen 
taciôn teatral, cosa nada rara en la pintura espaflola, 
como hemos visto en anteriores ejemplos.
No se conoce ninguna pintura de Ribera sobre este 
tema y la calidad de terminaciôn del dibujo y su "recôn- 
dito tema" (?), han hecho pensar a Brown que se trate 
del encargo de un literato como obra indpendiente (164), 
circunstancia que no obstante se desconoce.
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La escena del Sacrlficlo de Iflqenla tampoco fue muy 
atractiva para el arte espafiol y de su imagen solo tenemos 
referenda de una obra vendida en Paris en 1860 y atribu_I 
da nada menos que a Velâzquez (165). Como en el caso ante- 
riormente citado puede tratarse de alguna obra espafiola de 
este tema aunque naturalmente nada nos es posible compro^- 
bar.
Siguiendo cronolôgicamente los relatos clâsicos, la 
historia qeu vendria a continuaciôn entre las que cuentan 
con obras en la pintura espafiola séria la entrevista de 
Crises y Agamenôn. El episodio fue representado por Cajés 
y es conocido como la Historia de Agamenôn.
La pintura de Cajés fue hecha para el alcSzar en eu 
yo inventario de 1636 se describe con cierto detalle:
"Otro lienço al olio del mismo tamafio y moldura que el an 
terior, que es la historia de Griseida [sicQ de mano de 
Eugenio Caxés, en que esta sentado el rey de los griegos 
y su Padre que la esté pidiendo, y en lejos un campo de 
guerra y en lo alto una figura con un arco en la mano 
sobre un carro de oro que la tiran quatro cavallos blan- 
cos" (166) y muy someramente, ya sin distinguir el tema, 
es citada también en el inventario de El Pardo de 1700, 
ûltima localizacién conocida del cuadro: "Primeramente un 
lienzo grande de un ESnperador con su guarda y hombre que 
ests delante pues to de rodillas de mano de Eugenio CsLxés, 
con marco negro" (167). Después se pierden las noticias 
del cuadro.
Ademâs de la descripcién, se conocen sus medidas
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(3,50 X  2,81) y la fee ha en que el cuadro estaba terxni- 
nado pues en 1626 se pagan dos bastidores "para las pin 
turas que hiçieron ogenio caxesi y vlcençio carducho... 
que son del mismo tamaflo que del enperador en dos medios 
cada uno engoznados y con sus 1laves de doce pies y me­
dio de alto y diez y medio de ancho". (168) El cuadro fue 
tasado en 11.000 reales por Pedro Nûfiez en 1631 (169).
La historia de Agamenôn estaba colocada en el Salôn 
Grande del alcâzar (despuês Salôn de los Espejos), la 
parte mSs noble del palacio. Estaba situado entre otras 
obras de Carducho (Historia de Escipidn), Velâzquez (Ex- 
pulsiôn de los Moriscos) (170), Domenichino y Ribera 
(171).
En esta pieza estaban colocadas también, en 1636, 
las ocho pinturas que trajo Rubens en 1628 (172) -entre 
las cuales habla por cierto, un Aquiles y las hijas de Li- 
comedes- un retrato de Felipe IV a caballo, teunbién de Ru 
bens, y otras obras enviadas por el mismo pintor desde 
los Palses Bajos; también estaba el Carlos V en Mflhlberq, 
y Felipe II ofreciendo su hijo al cielo, de Tiziano, Sa­
lomon y la reina de Sabâ de Guido Reni, el infante D.Fer­
nando, de Van Dyck y las ya mencionadas en el pârrafo an­
terior (excepto Domenichino de quien no se cita ninguna 
obra en 1636) .
La obra de Cajés représenta el momento en que Cri­
ses, el sacerdote de Apolo, pide al rey Agamenôn que le 
devue1va a su hija Criseida, quien estaba en poder del 
rey griego desde que habla sido arrebatada de su casa en
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una de las expediciones griegas a Lirneso (Illada 689- 
691). Agamenôn se niega a hacerlo, negativa que tendrâ 
graves consecuencias para los griegos, pues Apolo, a 
peticiôn de Crises, envia una epidemia al campamento 
griego y el rey se verâ obligado a devolver a Criseida. 
Para resarcirse de esta pêrdida, Agamenôn se apodera de 
Briseida, favorita de Aquiles, y êste, encolerizado, se 
retira de la guerra de Troya, momento en que da comienzo 
la Illada.
La descripciôn de la escena corresponde, desde lue 
go, a la versiôn clSsica pues en las crônicas troyanas 
medievales sucede justamente lo contrario, es decir, el 
sacerdote troyano se pasa a los griegos por orden de Apo­
lo y reclama a su hija -llcunada Briseida y no Criseida- 
que ha quedado en Troya y que, a su pesar, es enviada al 
campamento griego.
Si se compara el texto dado en la descripciôn del 
inventario con la traducciôn castellana de Homero (hecha 
por Juan de Mena, por ejemplo, e impresa en Valladolid 
en 1519), se encuentran grandes similitudes. En el capi­
tule II de la versiôn castellana se dice que "Crisis" sa 
cerdote de Apolo, ruega "inclinado en hinojos" a Agame­
nôn que le devuelva a su hija "Crisida" aunque el rey le 
manda marchar y no se la devuelve hasta ver el castigo 
de Apolo (173).
Esta escena, que no aparece narrada en las Metamor- 
fosis, debiô inspirarse en la Illada, obra de escasas 
traducciones al castellano (174) pero conocida en su ver-
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siôn latlna.
Como hemos dlcho anterlormente, las noticias del 
lienzo se perdieron despuës del inventario de 1700, por 
lo que no es posible conocer otra cosa que la descripciôn 
literaria.
Entre los dibujos de Cajés se ha citado a veces uno 
de la Biblioteca Nacional de Madrid (Barcia 65), como pre 
paratorio para la historia de AGamenôn del alcâzar (175), 
sin embargo la escena représenta la curaciôn de la pierna 
de un soldado y no se corresponde, por tanto con el lien­
zo de que ahora trateunos. Seguramente la imagen no se re- 
fiere a ninguna historia del ciclo de Troya (176).
Mâs adecuado a la descripciôn conocida del cuadro 
séria otro dibujo, de atribuciôn dudosa a Cajés sin embar 
go, conservado en los Uffizi (177), cuya representaciôn 
queda mâs cercana a la versiôn de la historia de Agamenôn 
citada en los inventerios, aunque séria preciso examiner 
el dibujo original con detenimiento.
Dada nuestra carencia de noticias sobre el origen 
del cuadro de Cajés y el hecho de ester colocado con va- 
rios otros de significado muy dispar, aunque todos de te­
ma profano, no es posible saber con exactitud el sentido 
que tuvo la elecciôn del tema de Troya para este cuadro.
De las luchas que tuvieron lugar entre los diversos 
héroes del ciclo troyano no se ha conservado ninguna obra 
independiente pero si aparece la imagen del mayor héroe 
del campo troyano, Héctor, en un dibujo de Lucas Valdés
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La Imagen forma parte de una serie de 15 persona 
jes famosos, conservada actualmente en la colecciôn Witt 
del Institute Courtauld de Londres (ne 250A 250Q). En 
ella aparece Héctor en actitud de marcha y echando mano 
a su espada; el troyano estâ identificado por la inscrig 
ciôn a los pies del dibujo: "etor". Junto a él figuran 
en la serie: David, Julio César, Carlomagno, Carlos V, 
el Duque de Lorena, el Rey de Polonia, Leopoldo empera- 
dor de Alemania, ARturo rey de Inglaterra, Godofredo de 
Bouillon, Alejandro el Magno, Judas Macabeo y Josué, es­
tes ûltimos dos veces.
La serie (8,5 x 4,5) se ha pensado pudiera ser 
para una baraja, lo que estarla de acuerdo con sus pe- 
queftas dimensiones.
Sabemos que Lucas Valdés se destacô desde pequefio 
por su aficiôn y dotes para el grabado, arte que ejerciô 
durante toda su vida (178), por lo que es muy posible 
que los dibujos de la serie de guerreros fueran destina- 
dos a grabados que realizarfa también Valdés.
En cualquier caso es de notar que, conforme a la 
tradiciôn medieval, Héctor sigue apareciendo, a fines del 
siglo XVII, como un personaje histôrico cuyo valor le ha 
ce comparable a Carlos V.
Otro héroe faunoso de la guerra de Troya es Ayaux, 
quien a la muerte de Aquiles compitiô con ülises para con 
seguir las armas de aquél.
Una pintura, conservada actualmente en una colecciôn 
particular, rerpresenta la célébré escena del suicidio de
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Ayax, cuando el griego, tras haber sido adjudicadas las 
armas de Aquiles a Ulises, en el famoso juicio de las ar 
mas, se arroja sobre su espada para morir como digno sol 
dado, ante la estatu-ra de Atenea protectora de Ulises.
Esta misma iconografla es la empleada en muchas edi 
clones de las Metamorfosis desde el siglo XVI, que inician 
el libro XIII con una vifteta representanto el discurso de 
Ulises y el suicidio de Ayax a un lado. También fue utild, 
zada por Alciato en sus Emblemas y asl aparece en el XIX 
"Que a las vezes la fortaleza es vencida de la Fortuna", 
aunque aplicada al suicidio de Bruto.
La pintura de Ayax, de autor desconocido pero muy 
probablemente espafiol, corresponde a la ûltima etapa del 
siglo XVII.
Después de la muerte de Aquiles los griegos deci- 
den acelerar la calda de Troya y para ello pénétra en 
la Ciudad Ulises, quien busca informaciôn de Elena, la 
causante del enfrentamiento entre griegos y troyanos.
La entrevista de Elena y Ulises se représenté en el 
arco de Santa Marla levantado para la entrada en Madrid 
de Marla Luisa de Orleans, en 1680 (179). La historia de 
Elena aparece en contraposiciôn a la de Penélope tejiendo 
y Ulises disfrazado de mendigo, seguramente para oponer 
asl la imagen de la mujer fiel (Penélope) a la traidora 
(Elena).
Una vez conseguida la informaciôn necesaria en Tro­
ya, Ulises propone introducir un falso caballo en la ciu­
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dad en el que irian ocultos los soldados griegos. Cuando 
el caballo aparece ante los muros de Troya, uno de sus 
sacerdotes, Laoconte, se opone a la entrada del animal y 
poco después es atacado, junto con sus hijos, por unas 
serpientes gigantescas salidas en ese momento del mar.
La historia de Laoconte fue tema representado fre- 
cuentemente en el arte antiguo y ahora, en la pintura es 
pafiola del siglo XVII, pueden verse algunos ejemplos tarn 
bién.
La primera obra a considerar, por cronologla, es 
la historia de Laoconte pintada por el Greco entre 1610 
y 1614 (Mtional Gallery de Washington). En ella vemos 
al sacerdote troyano y a sus dos hijos atacados por las 
serpientes y comtemplados por dos figuras (recientemente 
se descubrieron la cabeza y la pierna de una tercera), 
mientras al fondo se ve el caballo preparado a las puer 
tas de Troya, queen este caso estâ representada po la 
ciudad de Toledo. El cuadro estaba, segûn Wethey, en el 
alcaâzar de Madrid en 1666 y 1686, aunque en realidad, 
el Laoconte del Greco que se cita en dichos inventarios 
es el que nosotros roencionamos mâs abajo(”en blanco y 
negro y de très varas en cuadroi descripciôn y medidas 
que no corresponden al que ahora nos ocupa (141 x 193) 
(179bis).
La escena principal es la misma del famoso grupo 
encontrado en Roma un siglo antes y que, naturalmente,
El Greco debiô ver durante su estancia en Italia. Sin 
embargo, la relaciôn de uno y otro, en cuanto a composi- 
ciôn, no es muy prôxima.
Se han seflalado algunas diferencias iconogrâficas,
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por ejemplo, la serpiente que en el grupo helenistico 
muerde el costado del sacerdote troyano, en la pintura 
del Greco quiere roorder la cabeza de Laoconte, modifi- 
caciôn que tiene su antecedente en la caricatura que 
del Laoconte hizo Tiziano y que fue grabada en madera 
por Caragiio (180); sin embargo, la obra de Tiziano es 
precisaroente una caricatura de la escultura clâsica en 
la que se inspira con bastante exactitud. No obstante, 
el distinto ataque de la serpiente responderla a una 
tradiciôn mâs antigua sobre el mito de Laoconte, que 
le pudo venir al Greco de su aprendizaje en Venecia o 
quizâs de fuentes griegas, bien por imâgenes vistas en 
su juventud en Grecia -Cook sefiala que el Laoconte de 
la Casa de Menandro en Pompeya, tiene igualmente dos 
figuras postradas hacia adelante, siguiendo un protot^ 
po anterior al del Vaticano (181)- bien por textos grie 
gos manejados por el pintor, quizâs de entre los mismos 
originales de su lengua conservados en su biblioteca 
(182).
Iconogrâficamente son importantes tambiën las dos 
figuras situadas a la derecha como espectadores del su- 
frimiento de Laoconte, en quienes se ha querido ver a 
Apolo y Diana observando el castigo infringido al sacer 
dote (183) o a otros personajes, asl Palm ve en ellos a 
Adân y Eva e interpréta el cuadro como hecho bajo una 
perspectiva cristiana, de este modo, Adân mirarla una 
manzana que tenla en la mano derecha, las serpientes ven 
drian de la tierra y no del mar, como recuerdo del peca- 
do original y la pintura estarla inspirada en los textos
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de Higino y Servie, para quienes Laoconte fue castiga 
do por haber roto su voto de castidad (184) .
Los modelos del Laoconte del Greco se pueden ver 
también en otras obras del mismo autor pues, como es 
sabido, el Greco gustaba de aprovechar sus propios mo­
dèles en distintas composiciones, asl por ejemplo, la 
cabeza del sacerdote es la misma de otras versiones de 
San Pedro, el hijo que aparece a su derecha es figura 
también repetida -aunque invertida- en la REsurreccién 
de Santo Domingo el Antiguo de Toledo, y el supuesto 
Apolo es también el modelo de Hérmes en el Martirio de 
San Mauricio de El Escorial (185).
La historia de Laoconte fue interpretada por el 
Greco en varias ocasiones como demuestra la existencia 
de diferentes ejemplares, no correspondientes con el 
que actualmente conocemos.
Asl en los inventarios del alcâzar de 1666 y 1686, 
figura en la "pieza oscura" "Un quadro de très varas de largo, 
cassi quadrado, de laoconte y sus hijos de blanco y negro de mano 
del Griego, tiene Marco negro como las demas pintruas de esta pieza" 
(186), que continûa en el mismo sitio en 1700.
Por las descripciones y las medidas vemos que la 
versiôn del Laoconte en blanco y negro es distinta a la 
conservada en la Nâtional Gallery de Washington.
El tema debla interesar vivamente al artista pues 
entre los bienes inventeriados en la casa del Greco a su 
muerte, aparecen très pinturas de Laoconte, consideradas 
de su mano y que quedaron en poder de su ûnico hijo, quien, 
en 1621, las vuelve a inventariar indicando sus medidas, 
una de las pinturas mide 3 varas y media en cuadro yotro 
es "un poco menor", por tanto ambos son de dimensiones 
prôximas a las del cuadro del alcâzar que estudicunos (187) .
En cualquier caso, tanto la versiôn conocida ac - 
tualmente, como las mencionadas en el siglo XVII, mues- 
tran un interés grande por el tema de Laoconte, tema co­
nocido mâs que por cualquier otra fuente por la escultu­
ra helenistica admirada de todos los artistes renacentis
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tas.
Enla ûnica imagen que nos ha llegado de las versio 
nés hechas por el Greco, podemos ver que su preocupaciôn 
mayor ha sido, como de costumbre, la expresiôn, apoyada 
no solamente en el ritmo de la composiciôn sino también 
en la luz y la disposiciôn del color en los elementos 
circundantes y, como sefiala muy bien Cook, el lienzo ex- 
presa perfectamente el contraste entre la lucha inûtil 
del sacerdote y sus hijos contra las serpientes, y la im 
pasibilidad de las figuras que contemplan el hecho, por 
lo que se ha pensado que dichas figuras representasen a 
los dioses imperturbables ante el dolor de los humanos.
El tema de Laoconte era lo suficientemente atracti 
vo, tanto por la expresiôn del sentimiento como por el e£ 
tudio de la anatomîa humana, como para que los artistas 
lo abordasen varias veces, sin embargo, los diferentes 
ejemplares del Greco en la colecciôn real indican también 
un interés especial por el tema de parte de los monarcas. 
(REcuérdese a este respecto que una escultura del mismo 
tema fue tralda por Velâzquez de Italia, entre las obras 
compradas para Felipe IV, aflos mâs tarde (188).
Ribera, el pintor espafiol que mâs représenté la m^ 
tologla en sus cuadros, es otro de los autores que incor 
poraron a su obra el tema de Laoconte.
De toda su producciôn, muy rica en mitologla, sôlo 
dos veces -que sepamos- se ocupô de temas relacionados 
con Troya.
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La primera obra de que tenemos noticias es el cua 
dro de Laoconte y sus hijos a quienes rodean las sierpares 
segûn lo describe Ceân en 1800 (189). El cuadro estaba 
entoncès en el palacio de La Granja y alll lo habla visto 
Ponz en el siglo XVIII, quien lo cita en la segunda pieza 
del cuarto del Rey (190).
En los inventarios reales el ûnico que lo menciona 
es el del palacio de La Granja de 1746 (191) que descri­
be un poco mâs detalladamente, la representaciôn: "Dos 
(pinturas^ en lienzo de mano de Joseph de Ribera que las 
entregaron muy maltratadas en Madrid y necesitan largas 
composiciones, la primera Laoconte con sus dos hijos ro- 
deados de la serpiente y el con un puAal en forma de ala 
barda en la mano derecha queriendola matar". Segûn es­
tas noticias, el lienzo habrla pasado a La Granja en fe- 
cha reciente procédante de Madrid, no sabemos si del al­
câzar o del Buen Retire, y se encontraba ya en mal estado, 
tal vez debido al incendie del alcâzar.
Después de esta noticia no vuelve a aparecen en los 
inventarios del palacio de 1774, 1794 y 1814, asl como 
tampoco lo citan las antiguas gulas de la Granja de Martin 
Sedeho en 1852 y BreAosa en 1884 (192). Mayer lo cita como 
desaparecido en 1923 ÿ los ûltimos estudios sobre Ribera no 
lo mencionan (193).
Como tantas otras veces, un dibujo conservado nos 
aproxima la imagen de lo que pudo ser la pintura perdida.
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En este caso es un dibujo edel Gabinetto Nazionale 
delle Stampe, de Roma, atribuldo a Lucas Jordân, segûn 
consta escrito en el mismo papel, aunque los estudios 
posteriores han demostrado su pertenencia a la mano de 
Ribera ( 194).
En el dibujo pueden verse très actitudes de Laocon 
te, en dos de ellas acompanado de sus hijos.
Como se recordarâ, el famoso grupo helenfstico de 
Laoconte, descubierto en Roma en 1506, en las ruinas del 
palacio de Tito en el Esquilino, atrajo la atenciôn de 
todos los artistas de aquella época que lo copiaron y e^ 
tudiaron reiteradamente desde su exhumaciôn. La restaura 
ciôn efectuada por Miguel Angel supliô algunas partes 
del original que se habfan perdido, entre ellas^ el bra- 
zo derecho del sacerdote, que Miguel Angel imaginô casi 
recto, agarrando fuertemente uno de los anillos de la 
serpiente, imagen que ha prevalecido hasta hace poco en 
que se restituyô a Laoconte su aspecto primitive^ supri- 
miendo los anadidos efectuados en el Renacimiento y colo 
candole el fragmente original del brazo, encontrado apar­
té del grupo escultôrico, y que, contrarisunente a lo su­
puesto por Miguel Angel, se dobla en ângulo agudo. Esto 
nos sirve para recordar que la versiôn que conocieron los 
artistas que copiaron directamente el grupo helenfstico 
es,precisamente, la dada por Miguel Angel.
Volviendo al dibujo de Ribera observâmes que el ar 
tlsta realizô très estudios diferentes en una misma hoja, 
Insplrados en el grupo helenfstico que verfa directamente
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durante su estancia en Roma, como puede observarse clara 
mente por dos de las posturas del viejo sacerdote, muy 
fieles al original,tal y como fue restaurado por Miguel 
Angel.
El dibujo, considérado de hacia 1630 (195 ), pudo 
ser, si no preparatorio para el lienzo de Madrid, si es- 
tudio previo aprovechado en la realizaciôn de lapintura, 
en la que, repetiraos, aparece el sacerdote con un punal 
en la mano derecha , detalle que no figura en el dibujo 
de Roma.
Ribera, tal y como acostumbraba en todas sus pintu 
ras mitolôgicas, eligiô para la representaciôn el momen­
to mâs caracterlstico de lahistoria, centrando su interés 
en el punto mâs dramâtico de la acciôn, sin distraer la 
atenciôn del espectador con detalles accesorios o simple 
mente décoratives y resaltando el patetismo a través de 
la luz tenebrista. Tal y como citan los inventarios, y 
como esboza el dibujo, lo ûnico representado debiô ser el 
ataque de las serpientes y la defensa de Laoconte y sus 
dos hijos, sin mâs figuras accesorias y con una esquemâjti 
ca y exigua representaciôn de paisaje, tal y como solia 
hacer Ribera.
Aunque, aparté de lo ya dicho, nada mâs sabemos 
sobre la pintura y, desaparecida ésta, no es posible tam 
poco hacer un estudio estilfstico de ella, es probable 
que el Laoconte pertenezca a la etapa del virreinato de 
Monter:^ en Nâpoles (1631-1637).
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El gobierno en Nâpoles del Conde de Monterrey, fa­
moso mecenas en Italla y cunado del Conde Duque de Oliva 
res, colncldiô con la instalaclôn del palacio del Buen 
Retiro en Madrid, para el que se encargaron algunas mito 
loglas a Ribera, como la famosa Teoxenia incendiada pos 
teriormente en el alcâzar y cuyos fragmentes guarda el 
museo del Prado.
Es posible pues, que el Laoconte provenga también 
de la década de los 30 y estuviese destinado en un prin- 
cipio al Buen Retiro.
El tema estâ inspirado iconogrâficamente en la 
Eneida (II 200-230) donde se narra la lucha del sacerdo­
te y sus hijos con las serpientes surgidas del mar.(196)
REspecto al Laoconte se pueden hacer observaciones 
muy interesantes para nuestro estudio.
Como es sabido,la gran atracciôn que el Laoconte 
ejerciô desde su descubrimiento se debla a la belleza 
plâstica de la obra, es decir, ali logradisimo estudio 
de la anatomîa, de la fuerza flsica, y naturalmente, a 
la expresiôn del dolor en el grupo, en composiciôn tan 
conseguida.
Por ello fue copiado y estudiado por los artistas 
y admirado por los entendidos y coleccionistas de obras 
de arte, independientemente de cualquie interés por su 
historia o por una alegorla moral dada al grupo.
Esto explicarla en en el arte espanol del siglo 
XVII sôlo lo traten dos autores. El primero un artista
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extranjero incorporado a la vida espafiola -El Greco- de 
quien conocemos su culture y su preocupaciôn por nuevas 
formas y de quien sabemos hacia obras por gusto personal 
o por estudio, lejos de limitarse a los encargos. El se- 
gundo autor es un artista espafiol incorporado a la vida 
italiana -Ribera- quien perteneciô por ello a un ambiente 
social y cultural distinto al de Espafia en la misma época.
Tampoco esta vez sabemos el origen del Laoconte de 
Ribera, ni siquiera si el cuadro fue encargado directamen 
te desde Espafia para el nuevo palacio o si fue regalado 
por el virrey de Nâpoles al monarca espafiol.
El episodio siguiente, el Incendio de Troya, es el 
mâs representado en el arte espafiol y ademâs de estar in 
cluido en todos los ciclos sobre Troya, como hemos visto 
anteriormente, existen una gran cantidad de obras sueltas 
con este mismo tema.
En relaciôn con la obra ya vista de Juan de la Corte 
hay una serie de obras menores.
Una de ellas se conserva actuamente en una colecciôn 
valenciana (197) y se debe a un discipulo desconocido de 
Juan de la Corte. El lienzo se asemeja mucho, tanto en corn 
posiciôn como en estilo, a los de su maestro, lo que se 
puede comprobar sobre todo comparândolo con el Incendio de 
Troya del museo del Prado.
Otra pintura del Incendio de Troya se debe a un di^
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cipulo de Juan de la Corte, esta vez con nombre conocj. 
do: Roque Ponce. La obra, flrroada y fechada en 1674, 
pertenece a la colecciôn Moreu de Santiago de Composte 
la (198).
Por Ceân sabemos que Roque Ponce fue discipulo de 
Juan de la Corte y trabajô a fines del siglo XVII en Ma 
drid (199) y que las figuras de sus cuadros solia hace£ 
las Antonio de Castrejôn, también madrilefio.
Roque Ponce mantiene bésicamente el esquema de su 
maestro para el tema de Troya -vista de las arquitectu 
ras de la ciudad incendiada con el grupo del caballo y 
asaltantes en el centro y hulda de Eneas y su familia en 
un lateral- pero conocedor sin duda de obras italianas de 
arquittectura y paisaje, enviadas a Espafia (Cerquozzi, 
Codazzi, etc.) de las cuales habla buena representaciôn 
en el mismo palacio real, elige arquitecturas mâs esti- 
lizadas y coloca los dos grupos principales de la compo 
siciôn en una misma diagonal, muy mac-cada, que da pro- 
fundidad al cuadro y dinamiza la escena formando una per 
fecta "perspectiva", acentuada ademâs por el efecto de 
la luz, sabiaroente graduada hacia el fondo. La colocaciôn 
de dos columnas exentas en el centro de la composiciôn^ 
nos trae la imagen de la famosa columna trajana de Roma, 
tan admirada por todos los artistas del Renacimiento y nos 
recuerda también el mismo motivo elegido por Collantes.
En efecto. Collantes habla realizado con anteriori- 
dad un cuadro del Incendio de Troya también conservado ac
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tualmente (Prado 3086).
En su estudio sobre el pintor, Gaya, atendiendo al 
estilo, consideraba esta obra de entre 1630 y 1634 (200), 
y en efecto, el cuadro es anterior a 1634 pues en ese afto, 
Diego Ponce hace una entrega para el Buen Retiro acompafta 
da de "una relaciôn de cuadros de pintura de Collantes ta 
sados por eugenio Cajés" y en ella se cita "un cuadro de 
Troya de Collantes" (201) . La obra quedô en el Buen Reti­
ro cuyo inventario de 1700 la registra como: "otro del 
mismo tamafio marco y autor, (que el anterior de Collan­
tes^ , de la destruiciôn de Troya tasado en dieziseis do 
blones”.
Collantes, famoso especialmente por sus paisajes, 
da también mucha importancia a los elementos de la esce 
na que pudiéramos llamar paisajisticos, es decir, a la 
arquitectura, reduciendo el tamafio de las figuras y repre 
sentando, como es usual hasta ahora, la hulda de Eneas en 
un pequefio espacio lateral, mientras el caballo y los asa_l 
tantes estân colocados en punto mucho mâs central e impor 
tante. La escena consigne un equilibrio entre arquitectu­
ras y figuras no logrado hasta ahora en las obras vistas, 
y, por supuesto, una calidad artistica bastante alta.
Se ha visto en Collantes influencia de los paisaji^ 
tas italianos de la primera mitad del siglo y por ejemplo, 
de Scipione Compagno, pintor napolitano, discipulo de FajL 
cone, y se ha sugerido incluso que alguna de las obras de 
Collantes en el palacio fueran hechas para completar deco
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raclones del mismo, iniciadas con cuadros del citado 
Compagno napolitano, imitSndole para simular una unidad 
de estilo (202) . Sin embargo las fechas de los trabajos 
hasta ahora conocidos de Compango, le muestran opérante 
entre 1641 y 1652 (203), posterior por tanto al cuadro de 
Collantes.
También existe un cuadro de la Destrucciôn de Tro­
ya en la colecciôn mallorquina del marqués de la Torre, 
que ha sido atribuldo recientemente a Joan Bestard, pin 
tor mallorquln de influencia valenciana, no muy conoci­
do hasta ahora (204).
Otras obras de esta misma iconografla nos son cono 
cidas sôlo por noticias. Asl por ejemplo, una Troya de 
Loarte (205) que se cita como: "un liencecito de Troya 
de très quartas" tasado en veinte reales en la almoneda 
del pintor, aunque no se especifica si es de su mano o 
no (206).
También se atribula a Juan de Toledo un Incendio
de Troya de tamafio pequefio (o,36 x o,55) citado por Sa^ 
tillo en poder de un coleccionista francés del siglo 
XIX (207) y actualmente en paradero desconocido. Aunque 
no conocemos el lienzo de Toledo podemos imaginer, por 
su aprendizaje y estilo, la imagen que darla dicha pin­
tura.
Por PaloNhno y Ceân sabemos que Juan de Toledo era 
de Lorca, que aprendiô la pintura con su padre Miguel de
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Toledo y que pas6 a Italla como capiCân; alll trabajô 
con Cerquozzi y Annelo Falconi viviendo después, como 
pintor, en Granada, Murcia y Madrid (208) . Por sus ma 
estros deducimos que la Troya de Juan de Toledo séria, 
probablemente, un cuadro con personajes accesorios den 
tro de un gran marco de azjuitectura.
El lienzo formaba pareja con una Roma incendiada 
de las mlxsmas dimensiones (209), lo que nos indica que 
posiblemente fueran hechos por un mayor interés en los 
efectos estéticos que en los mitolôgicos.
Por lo visto hasta ahora podemos observer que el 
tema del incendio de Troya fue, con mucho, el mâs soli, 
citado de todo el ciclo troyano y parece ser adquiriô 
un carâcter independiente de la historia mitolôgica.
Sus personajes fueron perdiendo tamafio pero también im 
portancia, y el cuadro se cita cada vez mâs, como "Tro 
ya" o "incendio de Troya" solamente, incluso forma pare 
ja con una Roma incendiada y no con otra historia del c 
ciclo troyano.
No obstante, hemos de recordar que la escena del 
incendio de Troya es, como hemos visto, la que mâs ele 
mentos emblemâticos tenla (caballo de Troya, calda de 
la ciudad largamente asediada, hazafia de Eneas) todos 
ellos incluldos en los libros de emblemas espafioles, lo 
que nos hace pensar que la escena adquiriô, en efecto, 
un valor independiente de su contenido mitolôgico (210).
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En relaciôn también con alguna representaciôn del 
incendio de Troya, debe estar un dibujo de Eneas llevan- 
do a sus espaldas a Anguises, firmado por Francisco Rizi 
y que se conserva en una colecciôn particular de Madrid.
Rizi, pintor muy prollfico, hizo en numerosas oca­
siones pinturas mitolôgicas y tuvo mâs oportunidad de 
desarrollar este género por ser el pintor de câmara en­
cargado de los escenarios del teatro del Buen Retiro
(211) donde se representaron tantas comedias mitolôgicas. 
También participé en las decoraciones para la entrada en 
Madrid de Mariana de Austria, en 1649, pero en esta oca- 
siôn -de la que poseemos descripciones muy detalladas
(212)- no aparece ninguna imagen que pueda corresponder 
al dibujo de Eneas.
Después del incendio de Troya las obras que conser 
vamos pertenecen en realidad al ciclo de la Eneida ya que 
tratan en particular de la vida de Eneas, una vez salido 
de Troya.
El encuentro de Eneas con la reina Dido lo hemos 
visto ya representado en obras incluldas en los ciclos 
troyanos estudiados al principio del capltulo. Ahora va­
mos a tratar solo de algunas obras sueltas referentes a 
este mismo tema.
Una de ellas nos présenta el momento en que Eneas 
ayuda a descabalqar a Dido y es obra de Juan Bautista 
del Mazo que copia un original de Rubens.
La pâtura (Prado 1744P) muestra a Eneas y Dido
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acompafiados de uno s amorcillos que colaboran al buen fi. 
nal de la empresa amorosa. El cuadro de Mazo es una co­
pia literal de un lienzo de Rubens, registrado en los 
inventarios del Alcâzar de Madrid losaftos 1666, 16 86 y 
1700, como "la historia de Dido y Eneas" y que debiô pe- 
recer en el incendio del alcâzar (213) .
La copia de Mazo se registra ingualmente en los in­
ventarios del alcâzar y asl, en el de 16 86, en el "cuarto 
bajo que llaman del Principe que cae a la plazuela de pa­
lacio", en la pieza principal, se mencionan "Otras dos 
pinturas yguales de a vara de ancho y vara y media de al­
to la vna de Diana en una cazeria y la otra de la Istoria 
de Dido y Eneas que la recive apeandose de vn caballo, 
marcos negros copias de Rubenes de mano del dho Juan Baujg 
ta. del Mazo" (214).
La escena representada estâ inspirada en el texto de 
la Eneida (libro IV) que cuenta como Dido, al prepararse 
para la cacerla "se envuelve en una clâmide de Sidôn con 
las franjas bordadas. Lleva un carcaj de oro y son tam - 
bién de oro sus cabellos anudados graciosamente. Y de oro 
es el broche que recoge su vestido purpûreo", mientras la 
aguarda un caballo "enjaezado de pûrpura y oro" (135-140). 
La escena elegida por Rubens es el momento en que Eneas 
ayuda a descabalgar a Dido, cuando, interrumpida la caza 
por una tormenta, han de refugiarse eunbos en una gruta 
(IV 160-170), segûn el plan preparado por Juno para pro- 
vocar la uniôn definitiva de ambos amantes y evitar asl 
el curaplimiento del destino de Eneas y el futuro imperio
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de Roma sobre Cartago.
Este grupo de Dido y Eneas es que se copiô en el 
lienzo de AgOero -anterioremnte atribuldo a Mazo- que 
forma parte del ciclo de Troya (propiamente de la Enei­
da sin embargo), de que hablamos al principio del capi­
tule.
El tema de Eneas y Dido fue tratado tambiën por 
Guj^lermo Mesquida quien, durante su estancia en Venecia 
anterior a 1700, hizo dos obras con este tema. Las not_i 
cias que tenemos sobre estas pituras se limîtan a su 
menciôn en la relaciôn que el propio pintor hizo de sus 
obras, en la que las menciona como "Eneia e Didone" y 
"Eneia e Didone tele imperator" (215)"
Quizâs también trata del encuentro de Dido y Ene­
as dos obras existantes en una colecciôn de Barcelona. 
La primera de ellas représenta, en un gran escenario ar 
quitectônico, a una reina que sale de un palacio para 
dar la bienvenida a un soldado. La segunda muestra a la 
misma reina acompaflada de un nifio y el soldado anterior 
dirigiéndose los très a una fiesta. Las escenas por tan 
to pueden corresponder al encuentro de Dido y Eneas y 
a la fiesta que la reina fenicia hizo en honor del jefe 
troyano.
Los lienzos llevan la inicial C o G, el primero 
estâ fechado en 1690 y el segundo en el mismo afto posi­
blemente aunque algunas cifras estân borrosas.
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Los cuadros, al parecer, han sido atribuldos a 
Giner y a Cotto, sin duda debido a laS iniciales que 
aparecen en ellos.
Aunque las atribuciones a Giner en la pintura es 
paftola son frecuentes cada vez que aparece un lienzo 
de perspectiva con arquitecturas de tipo clâsico, una 
simple comparéeiôn con las obras seguras de su mano que 
hoy conocemos, rechazan tal atribuciôn.
En cuanto a Cotto, es tan poco lo que conocemos 
seguro de su mano (216} que la atribuciôn ha de ser tam 
biên dudosa aunque con mâs posibilidades que la de Giner.
Como hemos visto ya en el primer capltulo, la mito 
logla desempeftaba un papel importante en las obras de ar 
te efimero levantadas para determinadas ocasiones, en las 
vlas pûblicas o en ciertos recintos de especial signifie^ 
ciôn. Tal es el caso del recibimiento que las ciudades 
dispensaban a los monarcas con ocasiôn de viajes, fies­
tas o solemnidades especiales. En estas obras eflmeras 
aparece también representada la historia de Eneas.
En Madrid, en 1680, se recibiô oficialmente a Maria 
Luisa de Orleans, primera esposa de Carlos II,y entre los 
monumentos levantados para celebrar su entrada en la Cor­
te, estaba el arco erigido frente al hospital de los Ita 
lianos, llamado por ello Arco de los Italianos, cuya ico 
nografla vamos a estudiar.
Este arco fue contratado en 1679, entre los seftores 
de la Junta encargada de los adornos de las calles y los
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plntoresque deblan intervenir en su realizaciôn. El arco 
de la carrera de San Jerônimo o de los Italianos, se dé­
signé especificamente a José Donoso que cobrô por su tra 
bajo 7.333 reales (217). Como ser recordarâ es el mismo 
pintor que habla realizado, pocos afios antes, las pintu­
ras de la Casa de la Panaderla en uniÔn de Claudio Coello.
Del Arco de los Italianos no se conserva -o no cono 
cemos todavia- ningün testimonib grabado, dibujado o co­
piado, que pueda traer a nosotros 1 aimagen de lo que el 
pueblo de Madrid vio a la entrada de la reina, pero, como 
era costumbre, si se hcieron y si han llegado a nosotros, 
descripciones literarias de lo que en ël habla représenta 
do (218).
Por estas descripciones sabemos que el arco constaba 
de dos cuerpos y un coronamiento y en una de sus caras apa 
recla un episodio de la vida de Eneas.
En el centro del primer cuerpo del arco estaban pin­
tados "los hechos heroicos de los franceses al paso de AnjC 
bal por aquel pals cuando pactaron serlanjuzgados los carti 
gineses de los franceses y ëstos de ellos" . A su derecha 
se représenté a "Eneas cuando querla entrar en el Infierno 
en cuya puerta estaba el Cancerbero y una Sibila detenién- 
dole" y debajo un jerogllfico de una azucena rodeada de 
agua y espinas con esta inscripcién:
"En la ola mâs serena 
y en la espina mâs aguda 
crece la lisi y se muda 
tal vez en blanca azucena". (219).
En el lado izquierdo habla una pintura de los campos
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Ellseos y "en ellos Anguises mostrando a Eneas su des- 
cendencia y proie regia", el jerogllfico a sus pies, 
era un gallo saludando al sol, con el siguiente lema:
"Pues de paz saluda al sol 
que a sus ecos galân parte, 
ya no mâs salude a Marte, 
ave del Febo Espafiol. " (220)
La iconografla de estas-dos imâgenes se inspira en 
el libro VI de la Eneida cuando Eneas va con la Sibila a 
la regiôn de las sombras: "Pronto ven frente a si el enor 
me Cerbero, con sus très grandes bocas, que hacen retem- 
blar con sus ladridos simultâneos el reino de los muertos. 
Mas, advirtiendo la Sibila que ya se enderezan las ser- 
pientes^n el cuello del monstruo, le arroja una sustancia 
que lo adormezca preparada con granos diversos y miel. 
Hambriento y voraz, el animal engulle con su triple boca- 
za lo que acaban de echarle... Eneas se apresura a cruzar 
los umbrales cuyo guardiân estâ sepultado en el suefio.. . " 
(VI 415-425) y después, cuando su padre le muestra la gran 
multitud de descendientes junto al rio Leteo: "Hace ya 
tiempo que querla decirtelo: deseaba poner frente a tl e£ 
ta posterirdad que va a ser la tuya, para que te alegres 
mâs todavia de haber encontrado Italia" (VI 715-720).
El segundo cuerpo del arco tiene otras varias ale- 
gorlas presiddidas por Astrea y la cara opuesta muestra, 
en su parte central, la Alegria recibiendo a la reina,y 
Salomén y la reina de Sabâ y Oébora dando las leyes a los 
pueblos, a su derecha e izquierda respectivamente; y en
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el segundo cuerpo otra serie de alegorlas presldidas 
por la Edad de Oro (221).
Aunque no es muy fScil conocer la idea exacta que 
presidid el conjunto de la entrada, en la totalidad de 
las obras levantadas para el paso de Marla Luisa se de£ 
taca, adem&s del homenaje de Espafia a la nueva reina, 
las cualldades del rey y de su esposa y,particularmente, 
Iso moemntos de la hptoria en que estuvieron unidas Espa 
fla y Francia y la alusidn constante a la paz tan necesa- 
ria entonces para Espafia -que acababa de firmar la Paz 
de Nimega con Francia- y representada por Maria Luisa.
La iconografla del Arco de los Italianos responde 
a lo que se deseaba y esperaba de la reina: un pacto du 
radero y feliz entre franceses y espaftoles (Anibal y ga 
los), una numerosa y gloriosa descendencia (Eneas viendo 
su linaje futuro en los Campos Ellseos) y un papel pro­
tector de la reina colaborando con el rey trente al en^ 
mlgo (Slblla, Eneas y Cancerbero). Todo ello reforzado 
por dos emblemas referidos a Maria Luisa tambiên: el g^ 
llo (gallussgâllco, por la condiciôn francesa de la rei­
na) que idlrlge su canto al sol (Apolo=Febo espafiol, alu- 
sl6n a Carlos II, pues) y olvidando a Marte (=guerra) y 
la azucena, flor sallda del lirio (=flor herâldica de la 
casa real francesa) aun en condlciones adverses.
En la cara del arco coronado por la Justicia, se 
expresaba lo que séria el reino con la presencia de Ma­
ria Lviaa: una nueva Edad de Oro presi. dida por la Alegria 
(que salla a saludar a la reina).
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As! pues, la incluslôn de los dos eplsodlos de la 
vida de Eneas en la iconografla de la entrada de Maria 
Luisa, se debe a una intenciôn de alegorizar, a través 
del fêunoso héroe, la figura del monarca espanol a quien 
se deseaba el mismo destino glorioso que tuvo el troyano.
Como resuiaen final de este capitulo podriamos re- 
saltar algunas notas de interês general.
A lo largo de este apartado hemos podido ver una 
serie de diferencias en el tratamiento del tema troyano 
en la pintura.
AsI, lo primero que llama la atenciôn, es su esca- 
sa apariciôn en la iconografla artistica del siglo XVI, 
contrarlamente a lo que sucedia con otros temas -Hércules 
y Perseo por ejemplo- de una tradiciôn artistica mâs con- 
tinuada y de mayor carga simbôlica moral.
En lo que respecta al siglo XVII, se puede comprobar 
la existencia de dos corrientes con claras diferencias en 
la interpretaciôn del tema troyano, asi, al principio de 
siglo, se representan mâs los temas de la guerra de Troya 
propiamente dicha y los personajes que intervinieron en 
ella, con una intenciôn alegôrica muy fuerte, mâs entron- 
cada con la tradiciÔn del siglo XVI; mientras que en la se 
gunda mitad de siglo se prefieren los temas de la Eneida, 
no s in matiz alegôrico ciertaunente, pero tambiên con un pe 
so considerable de los componenetes llricos y estëticos fâ 
cilmente détectables en el tema del amor do Dido y Eneas, 
y expresado en obras en las que se da mâs impôrtancia a
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las clrcunstanclas amblentales de la escena que a la ac- 
ciôn representada en si mlsna.
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NOTAS
( 1) Antonio RUIZ DE ELVIRA. Mltoloqla Clâsica.
Madrid 1975 p. 394
( 2) puede verse texto en A. JOLY. Benoit de Sainte-Maure 
et Le Roman de Troie ou les Metamorphoses d'Homere 
et de 1*Epopée gréco-latine au Moyen-Aqe. Paris
— îstcpîM — —  -------- -----
(3) El mismo Ste. Maure escribe el Roman d'Enée cuya
consulta también es interesante para la iconografla 
medieval.
( 4) Hugo BUCHTHAL. Historla Troiana. Studies in the
history of mediaeval secular illustration. London 1971
( 5) Louis ROBLOT-DELONDRE Les sujets antiques dans la 
tapisserie "Revue Archéologique** 1917 V pp. 296-309 
19ÏÜ VI pp.131-150; 1919 IX pp.48-63.
(6) Rob lot ob. cit. 1918 p. 147
(7) Agapito REY Leomarte. Sumas de Historia Troyana.
Madrid 1932.
(8) El libro de Alexandre. Madrid 1864 . B.A.E. 
w .  j22-‘?i7 y 2407-2410.
(9) Alfonso el Sabio Primera Crônica General de Espafia... 
publicada por Ram6n Menêndez Pidal. Madrid 1955
pp. 5-8 y 31-45.
(10) Menêndez Pidal habla de una Historia Troyana de 1270 
conservada en fragmentes intercalados en los côdices 
de la Crônica Troyana delXIV (ms.10146 de la Bibliote 
ca Nacional de Madrid y L.II.16 de El Escorial) que 
él publicô con el nombre de Historia Troyana Polimé- 
trica, en"Revista de Filologia Espanolâ Anejo XVIII 1934.y
(11) prSlogo
(12) Ibidem
(13) Maria Rosa LIDA. Dido y su defensa en la literatura 
espanola "Revista de Filologia Hispânica" 1942 p.211
(14) En el estudio de Ma. Rosa Lida ya citado, se senalan 
muchas otras referencias Interesantes sobre la histo 
ria de Eneas y Dido, por ejemplo el Victorial de Gutie 
rre Diez de Games y el Libro de la VidaBeata de Juan 
de Lucena. ob. cit. p. 211-214'
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(15) Juan Luis ALBORG Historia de la Literatura Espafiola.
Edad Media y Renacimiento. Madrid 1975 pâg. Î4Ï
(16) Alborg ov. cit. pSg. 358
(17) Alfred MOREL-FATIO Les deux Omero castillans 
"Romania" 1896 pSg. 111-129.
(18) QMonso de Madrigal] Sobre el eusebio. Salamanca 
1506 I fol. LXXXI
(19) Crônica Troyana. Estudio por Pilar GARCIA MORENCOS 
Màdria-1976----
(20) El côdice gallego de Santander se cita en la publi- 
caciôn del côdice gallego de la Biblioteca Nacional 
de Madrid, publicado por Martinez Salazar (CrÔnica 
Troyana... La Corufia 1900 pâg. X) pero naturalmente, 
no se especifican las escenas representadas.
(21) M. GOMEZ-MORENO La qran tapiceria de la guerra de 
Troya "Arte Espaflol 1918-1919 pâg. 265-281. Amando 
Gomez Martinez y Bartolomé ChillÔn Scunpedro Los ta- 
pices de la catedral de Zamora Zamora 1925
(Z2) Gômez Martinez ob. cit. pâg. 27-28
(23) Roblot-Delondre ob. cit. 1918 pâg. 148
(24) Federico B. TORRALBA SORIANO Los tapices de Zaragoza; 
piezas gôticas de la coiecclôn del Cabiido. Zaragoza 
1953 pâg. IX-X
(25) Vêase mâs arriba capitulo de Hércules.
(26) En el estudio <^e Sommer hizo sobre el libro de Lefèvre 
trata de las fuentes del mismo y al referlrse a las 
crônicas espafiolas dice haber mirado el De rebus Hispa- 
niae de Rodrigo de Toledo, el Pauralipomenon del obispo 
de Gerona, la Historia de Mariana y el Rerum Hispanlarum 
Chronica de Joannis Brugensis, todas ellas sacadas del 
cat&iogo de obras de la biblioteca de Brujas de 1467.
Sin embargo el autor reconoce que"not one of these works
deals so exhaustively with Hercules as Lefevre's source 
must have done" (Oskar H. SOMMER The Rec..^ iyell of the 
Historyes of Troye London 1894 pâg. CXXX)
(27) Son obras todas ellas citadas por Emile MOLINIER Les 




(29) A este respecte es interesante recorder que en su 
articule sobre la iconografia de la Eneida, seftala 
Bardon una serie de plaças con representaciones alu 
sivas a Eneas, y la ûnica francesa que irenciona es 
justamente una de Virgilio "segûn la leyenda medie­
val" (Henry BARDON l'Eneide et l'Art XVIe. XVIIIe. 
siècle "Gazette des Beaux Arts" 1950 t. 37 bis pâg.77)
En este trabajo se reunen una gran cantidad de ejem- 
plos sobre iconografia de la Eneida pero no se hace 
un estudio iconolôgico del tema, ni se analizan las 
causas de su apariciôn o desarrollo siquiera.
(30) En el museo Lâzaro Galdiano de Madrid se conserva 
uno de estos esmaltes granceses. Vêase texto mâs 
abajo, nota 127.
(31) Vêase Salomôn REINACH Essai sur la mythologie figurée 
et l'histoire profane dans la peinture italienne de 
Ta Renaissance. "Revue Archéologique" 1915 I p.137-143 
Erika LANGMUIR Arma virumque... NicolÔ dell'Abate's 
Aeneid. Gabinetto for Scandiano. "Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes" 1976 pâg. 151-170.
(32)Reinach ob. cit. pâg. 137ss.
(33) Vêase mâs abajo
(34) Sobre la Eneida en la literatura espaftola es esencial 
el magnifico estudio de Maria Rosa Lida, ya citado.
Sobre el tema de Troya en general en la literatura es- 
paflola, puede verse la introduceiôn de Agapito Rey en 
su ediciôn de Leomarte. Sumas de Historia Troyana ob. 
cit. y también George Tyler NORTHUP Troya abrasada de 
Pedro CalderÔn de la Barca y Juan de Zabaleta "Revue 
Hispanique" 1913 t. XXIV, que hace un estudiomuy in­
teresante sobre el tema de Troya, en su introducciôn
a la ediciôn de la obra de CalderÔn.
(35) Existe en Madrid un dibujo de una figura atacada por 
una serpiente, posible obra de Luis de Vargas, que 
pudiera ser un fragmente de una representaciôn de 
Laoconte y sus hijos, pero la informaciôn que sobre 
ello tenemos es muy escasa y por otra parte, es proble 
mâtica incluso, la autoria espafiola de la obra (Angulo 
y Pérez Sânchez ob. cit. ne 303 pâg.65).
(36) Sobre Ulises vêase mâs abajo, capitulo de Personajes 
mortales.
(37) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Juan de Juanes, en su cente- 
nario "Archive de Arte Valenciano" 1979 pâg. Ï3
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(38) Ellas TORMO MONZO y Francisco J. SANCHEZ CANTON 
Los tapices de la Casa del Rey N.S. Madrid 1919 
pâg. 93ss.
(39) José Ma. MARTINEZ-HIDALGO Y TERAN. Lepanto. La Ba- 
talla, la Galera "REal". Recuerdos, religuias y 
trofeos. Barcelona 1971 pâg. 103
(40) PUede verse en todas las traducciones de Nûfiez Del 
gado, por ejemplo en la de Medina 1587 fol.136
(41) Pamplona, fines del siglo XV, Toledo 1512, Sevilla 
1519 y 1552, Toledo 1562 y Medina 1587.
(42) Palau cita 13 de la Eneida frente a 9 de la CrÔnica
(43) Hemos visto las de Toledo 1552, 1555, 1574 y 1577; 
Amberes 1557, 1566 y 1575 y Madrid 1615.
(44) Se refiere a la ediciôn de Lyon 1549 reeditada en 
Madrid 1975.
(45) Achilles BOCCHIUS Simbolicarum quaestionum lib. V 
Bononiae 1555.
(46) Ivan de HOROZCO Y COVARRUBIAS Emblemas Morales Se­
govia 1589 pâg. 133. También su hermano, Sebastiân 
de Horozco incluye la "Fâbula del juicio de Paris 
con las très diosas" en su Cancionero, escrito en 
en el segundo tercio del siglo XVI y en nota al mar 
gen especifica que el texto usado por él ha sido la 
CrÔnica Troyana libro III, capitulo III hoja 21 y 
capitulo 21 hoja 26 (publicado en Sevilla 1874 
pâg. 256-258).
(47) Hernando de SOTO Emblemas moralizadas. Madrid 1599 
fol. 9v y 15.
(48) Francisco iRiGUEZ ALMECH Casas Reales y Jardines 
de Felipe II Roma 1952 pâgT 11Ô-112
(49) Vicente CARDUCHO Diâlogos de la Pintura. Madrid 
1865 pâg. 248
(50) Antonio PONZ Viaqe de Espafia. Madrid 1975 VI p. 157-8
(51) Diego ANGULO iNlGUEZ y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ 
Historia de la Pjqtura Espafiola. Escuela madrilefta 
dîêl primer Tercio del siglo XVII. Madrid 1969 p. 188 
y 185-18^.
Juan J. MARTIN GONZALEZ Sobre las relaclones entre 
Nardi, Carducho y Velâzquez "A.E.A." 1958 pâg.134
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(52) Juan Agustin CEAN BERMUDEZ Dlcclonarlo Madrid 1965
I pâg. 247.
(53) Francisco PACHECO. Arte de la Pintura Madrid 1956
II pâg. 7
(54) Diego ANGULO y ALfonso E. PEREZ SANCHEZ A corpus 
of Spanish drawings. Madrid 1600-1650 London 1977 
nfi 231 pâg. 44. La transcripcidn que damos del texto 
se ha hecho sobre el dibujo original a lo que se de- 
ben las ligeras diferencias que hay con el texto co- 
piado en la obra que aqui se cita.
(55) O^lfonso E. PEREZ SANCHEZI El dibujo espafiol de los 
Siglos de Oro Madrid 1980 ns 69 pâg. 52.
(56) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1977 nQ 233 pâg.44
(57) Ibidem no 232 pâg. 44
(58) Ibidem na 234 pâg. 44
(59) Ifilguez Almech ob. cit. figura 39.
(60) Ponz ob. cit. VI pâg. 157
(61) J. J. MARTIN GONZALEZ El palacio de "El Pardo" en 
el siglo XVI "B.S.E.A.A." 1970 pâg. 28
(62) J.M. PITA ANDRADE Un informe de Francisco de Mora 
sobre el incendio del Palacio del Pardo. "A.E.A." 
1962 pâg. 268-269.
(63) Por ejemplo "la quadra de las Audiençias seftalada F 
que asi mismo hera pintado/ el techo sobre el lienço
se haze mesmo de boveda pintado al fresco" (J.M.PITA
ANDRADE ob. cit. 1962 pâg. 268)
(64) Ponz ob. cit. VI pâg. 157
(65) Ibidem pâg. 157-158
(66) Estacio II. Visto en STACE L'Achilléide Paris 1842 
pâg. 306-330 Collection des Auteurs Latins t.XVII
(67) Ediciôn Valladolid 1589 fol. 2l8v.
(68) Maria Luisa CATURLA Documentos en torno a Vicencio 
Carducho "Arte Espaftol" 1968-1969 pég. 183-184 y 
202-203.
(69) Fueron publicados por Luis CALANDRE en El antiguo 
palacio de El Pardo "Revista de la Biblioteca, Ar- 
chivo y Museo" 1934
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(70) Ponz ob. cit. VI pâg. 157
(71) Ms 3661 Biblioteca Nacional de Madrid, fechado en 
1613 fol. 86 a lâpiz.
(72) Ibidem fol. 86
(73) Ibidem fol. 86
(74) Ibidem fol. 86
(75) Ibidem fol. 86
(76) Ponz ob. cit. VI pâg. 157
(77) Frederick HARTT Giulio Romano New Haven 1958 I pâg. 
180-182.
El inventario de 1631 explica la iconografla, par 
cialmente, por Homero y Virgilio.
(78) El grabado, hecho por el maestro L.D. represente 
a Aquiles recogiendo el cuerpo de Patroclo (Veâse 
Henri ZERNER Ecole de Fontainebleau. Gra^âires. 
s.l. 1969, grabado L.D. 47-, pâginas sin numerar 
correspondientes al maestro L.D^ y el dibujo de 
Tetis sumergiendo a Aquiles en la laguna Estigia 
(A. PIGLER. BarocKthemen. Budapest 1974 II pâg 277)
(79) Paola BAROCCHI II Rosso Fiorentino. Roma 0.95CQ 
pâg. 131 lâm. 95-96
(80) La pintura fue grabada por Fantuzzi 1543-44.
Vêase Zerner ob. cit. A.F. 70 pâg XLV.
(81) Zerner ob. cit. J.M. 41-42 pâg s/n correspondiente 
a J. Mignon. Naturalmente una de las series de Aqu^ 
les mâs famosa es la hecha por Rubens (Egbert Haver 
kamp Begemann The Adillles Series "Corpus Rubenianum 
Ludwig Burchard" Part X London 1975) que, lôgicamen 
te no interesa en este caso, por ser posterior a la 
pintura del Prado.
(82) Caturla ob. cit. pâg. 183-184 y 202-203
(83) Ibidem pag. 188 y 197.
(84) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 15
(85) Conde de la VifîAZA Adiciones al Dicclonario...
Madrid 1889 III pâg. 103-104.
(86) Carducho, Vicente. Diâlogos de la Pintura Madrid 
1865 pâg. 248
(87) Sobre Pedro de Valencia véase mâs arriba pâg.
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(88) Manuscrite de la Biblioteca Nacional de Madrid 
citado por M. Serrano y Sanz Pedro de Valencia. 
Estudio bloqrâfico y crîtico "R.A.B.M. '* 1899 
pâg. 164.
(89) (î’r. G.A.] Cartas inédites de Pedro de Valencia 
al P. José de Sigüenza "La ciudad de Dios" l897 
pâg. 366
(90) José LOPEZ NAVIO Nuevos datos sobre Pedro de Va­
lencia y su familia "Revista de Estudios Extreme 
ftos" 1962 pâg. 471
(91) Ibidem pâg. 483
(92) Serrano y Sanz ob. cit. pâg. 414 n.4
(93) Antonio R. RODRIGUEZ MOfîINO La biblioteca de Beni­
to Arias Montano. Noticias y documentos para su fë- 
construcciôn (1548-1598) "Rev. Est. Extri" 1928
II pég. 570
(94) Los publicados en Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 
1969 pâg. 349ss.
(95) Ibidem pâg. 354-368.
(96) Ponz ob. cit. XVIII pâg. 95
(97) Eneida I 505-515, 595-600 y 695-710.
(98) Iliada XXIV 25-30; Servie Aeneida I 27
(99) Iliada Servie Aeneida I y Ovidio Metamorfosis.
(100) Metamorfosis XIII 162-170
(101) Metamorfosis XII
(102) Eneida II 720-725
(103) Eneida I 510-600
(104) Ibidem I 635-645, 695-730.
(105) Morel Fatio ob. cit. pâg. lllss.
(106) Sobre el tema puede verse Rey ob. cit.
(107) Véase A.P. de MIRIMONDE La Musique dans les allé­
gories de l'Amour I Venus **G.B.A. " 1966 pég. 265 
290 II Eres 1967 pâg. 319-346
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(108) Atribuldo, aunque errôneamente, a Rojas Zorrllla, 
Northup ob. cit. pâg. 234
(109) Teunbiên en el estudio hecho por Jaffé sobre el 
Juicio de Paris de Rubens, de la National Gallery 
(nQ 6379) cita como uno de los antecedentes, para 
el grupo de Paris y Venus, una estampa de Adân y 
Eva grabada en 1579 por Jan Sadeler, segûn modelo 
de Martin de Vos, que conocerla Rubens antes de 
dejar Amberes en 1600, y en la que la serpiente 
estâ representada con cuerpo de mujer entre las 
ramas del ârbol (Michael Jaffé Rubens in Italy 
Part II; some rediscovered works of the first 
phase **The Burlington Magazine" 1968 pâg. TTS~
(110) J.J. MARTIN GONZALEZ Sobre las relaciones entre 
Nardi, Carducho y Velâzquez "A.E.A." 19S8 pAg. 60
(111) Rey ob. cit. pâg. 166-168.
(112) Guillén de Castro y Mira de Mescua La roançana 
de la discordia y R o ^  de elena Ms~ 16^46 de la 
Biblioteca Nacional de Madrid s. p. nota al mar 
gen sobre escenificaciôn. Aunque la obra se con­
serva manuscrita es preciso recorder que Guillén 
de Castro fue protegido del duque de Osuna y del 
conde duque de Olivares, justamente en los afios 
de auge del teatro del B. Retiro, donde frecuen- 
temente se representaban comedias de Guillén de 
Castro y para dicho palacio pintaba mitologlas 
Juan de la Corte por esos aflos.
(113) Grabado por J. Mignon. ZERNER ob. cit. grabado 
J.M. 41 s.p.
(114) Recuérdese que el famoso JerÔnimo Cock era un ven 
dedor de estampas muy importante para la difusiôn 
de las obras italianas (Arthur M. HIND A history 
of engraving and etching New York s.a. pâg. 119
(115) Tirso de Molina El Aquiles Madrid 1636 fol.ll6v.
(116) Ovidio Metamorfosis XII
(117) Henry M.A. GREEN AndreaAlclati and his books of 
Emblems. A biographical and bibliographical study 
London I87i pég. 71
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(118) Alciato Emblemas ob. cit. ediciôn 1975 pâg. 128
(119) Bocchius ob. cit. slrabolo IX
(120) HOROZCO Y COÜARRUBIAS ob. cit. s.p. (pâg.123 a 
lâpiz)
(121) Sebastiân de COVARRUBIAS OROZCO Emblemas Morales 
Madrid 1610, emblema 52. En la explicaciôn del 
emblemadloe Covarrubias: "El cavallo de Troya poca 
culpa tuvo de su incendio^ mas por aver usado los 
griegos del, para executar su estratagema, con 
justa razon fue aborrecido de los Troyanos (fol.52v).
(122) Soto ob. cit. fol. 9v.
(123) Ibidem fol. 15
(124) Romero de Cepeda escribe La antigua memorable y 
sangrienta destrucciôn de Troya, editada en Toledo 
1583. En esta obra hay una notamuy importante para 
nosotros. Segûn los textos clâsicos, una de las con 
diciones necesarias para la calda de Troya segûn 
confesiôn de Heleno -ûnico conocedor de los orâculos 
al respecto- era robar el paladio o estatua de Ate- 
nea que protegla la ciudad mientras estuviese en el 
templo de Troya; por ello, Ulises y Diomedes entran 
una noche en Troya y se la llevan.
Este paladion clâsico aparece precisamente citado 
por Romero de Cepeda, pero sufre una curiosa trans- 
formaciôn,en virtud sin duda de su relaciôn con la 
calda de la ciudad. Romero de Cepeda, que segûn 
propias palabras, se inspirô para su obra en Dares 
y Dictis, "pues Virgilio no euenta la verdad" (ob. 
cit. fol. 10), nos da una explicaciôn muy particu­
lar. Dice que en el templo de Palas en Troya,
"estava un madero a manera de cavallo de vn palo 
que nunca su color ni olor en otro se a hallado... 
Paladion que ansi se llamava este madero" (ob. cit. 
fol25v-26), éste fue entregado por Antenor a Ulises 
y "en satisfacciôn de lo quai hizieron los griegos 
el Paladion que Virgilio cuenta por el quai fue 
Troya destruyda para ofrecello a Palas donde yvan 
los mil hombres armados que destruyeron a Troya". Es 
asi como el caballo de Troya se conoce como Paladion
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en el teatro espafiol.
Aun mâs tarde, dice lo mismo Guillén de Castro 
en La manzana de la discordia, obra que ya he- 
raos visto influir en la pintura espafiola anterior 
mente, en ella Antenor exclama: "Troya se abrasa/ 
del griego Paladion/ del que la maquina extrafia/ 
tu Permltiste que entrara/ por muchas partes arro- 
ja/ A millares gente armada." (manuscrite citado 
s. p. ).
Lo mismo vemos en CalderÔn. En su Troya abrasada 
Sinôn dice a Prlamo, por encargo de Agamenôn: "
"que el de su parte pondria/ boluntad y rrendi- 
mlento,/ en cuya fee dava a Palas/ por su fiadora, 
ofreciendo/ al Ylion de sus muros,/ donde estâ 
su altlbo templo/ un fabricado caballo/ que esta 
su jente haciendo/ para consagrarle a Marte/ je- 
roglifico perfeto/ de la guerra; y asi a Palas/ 
le ofrecieron, adquiriendo/ nombre de Paladion/ 
por su nombre en efeto;" (apud Northup ob. cit. 
pâg. 329).
Es asi como se llama Paladion al caballo de Troya 
primero en el teatro y luego en la pintura, pue^ 
en el inventario del Buen Retiro de 1700 se reco- 
ge un Incendio de Troya de Juan de la Corte y se 
cita: "Una perspectlva de dos varas y media de 
largo y siete cuartas de alto con el Paladion y 
destruycion de Troya, de Juan de la Corte".
(125) Guillén de Castro ob. cit. 1625 pâg. 531
(126) ffarc-Antoine Raimondi. Illustrations du catalogue 
^e son oeuvre gravé par Henri Delaborde publié en 
IT88 **G.B.A." 1978 pâg. 22. S.J. FREEPBERG Painting 
of the High REnaissance in Rome and Florence 
Cambridge-Massachusetts 1961 pdg. 406.
(127) El grabado sirviô de modelo para todo tipo de obras 
de arte y asi puede verse una reproduceiôn casi 
exacta en un esmaebete de limoges, del siglo XVI, 
que conserva el Museo Lâzaro Galdiano y en el que 
estân copiadas también las palabras explicativas 
del texto de Virgilio, que incluye el grabado. El 
esmalte estâ expuesto como "Leonard Limousin" y
en la Gula del museo aparece como "taller de los
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Penicaud" y es similar a otro del museo Victoria 
y Alberto de Londres (José Camôn Aznar Gùla del 
Museo Lâzaro Galdiano Madrid 1973 pâg. 25 ).
El grabado de Marcantfonio recibe una interpréta 
ciôn muy similar a; la de Juan de la Corte en un 
pintor holandés de época algo posterior, pero como 
élflimitado en cuanto a técnica: Hoet I, de quien 
puede verse un cuadro muy similar a & nuestro en 
el castillo de Slangenburg, en Doetinchem, aunque 
sôlo tengan en comûn el inspirarse en una misma 
estampa. Hoet I aprovechô la composiciôn Italia­
ns en varias ocasiones. De esta misma escena hay 
otra versiôn en Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle 
inv. nr. 1884. También utllizô la estampa para 
representar el banquete de Dido y Eneas -tema 
pintado tcunbién por Juan de la Corte- del que hay 
otras dos versiones, una en el mismo castillo De 
Slangenburg y otra en Munich, Bayerische Staats- 
gemâldesamlungen inv. nQ 1955.
(128) Guillén de Castro ob. cit. 1625 pâg. 533
(129 ) Marqués de SALTILLO La Huerta de Juan Fernândez 
y otras casas de recreo madrilefias **B.R.A.H.'*
1^54 t.l34 pâg. 67
(130) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 361
(131) Ponz ob. cit. VI pâg. 125
(132) Ibidem VI pâg. 117.
Segûn Tormo estos cuadros hablan sido colocados 
en el Salôn de Reinos en tiempo de Carlos III 
para sustituir a los retratos reales que se 11e- 
varon al Palacio Nuevo (Tormo Velâzquez y el Sa- 
lôn de Reinos... "B.S.E.E." 1911 pâg. 30 y 43)
(133) Existe un tercer lienzo del Incendio de Troya 
en el palacio de Riofrio (Segovia) que Angulo y 
Pérez Sânchez citan como procédante del Buen Re­
tiro, y por tanto uno de los dos mencionados en
su inventario de 1700 (ob. cit. 1969 pâg. 361-362). 
No obstante, el cuadro del palacio de RiofrIo tlene 
adosada una étiqueta con el nombre de la colecciôn 
Salamanca, por lo que suponemos que se trata de una 
de las obras compradas por Isabel II al citado mar 
quês, quien a su vez habla adquirido la colecciôn 
de pJnturas del palacio de Boadilla del Monte, aun-
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aunque no se menclonan en las referencias que co 
nocemos de tal compra (Marqués del Saltillo Ini- 
ciadores de ferrocarriles y empresas industriales 
(1846-46) "B.R.A.H." 1951 t. CXXIX pâg. 39-72)
(134) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 354
(135) El cuadro fue depositado por el propietario en 
el Rectorado de la Universidad de Murcia. Del 
resto no se tienen noticias en Murcia actualmen 
te (1980).
Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Pintura madrilefta del







Véase mâs arriba, nota 133.
Angulo y Pérez Sânchez 1969 pâg. 361.
Palomino ob. cit. pâg. 966.
Asi en las comedias de Lope: de Vega, por ejemplo. 
Véase Maria Rosa Lida Dido y su defensa en la li­
teratura espafiola " Rev. Filologia Hispânica” 1^42 
pâg. 227ss.
(140) Obsérvese la diferencia de interprêtaciÔn de la 
misma escena pintada por Agüero y por Dughet (Na­
tional Gallery de Londres),en el que Eneas corre 
tras Dido hacia la cueva mientras un amorcillo 
culda el caballo/y Juno y Venus vigilan desde el 
cielo. El montaje es parecido: ampllsimo paisaje 
con figuras pequeflas, pero ni es igual la referen 
cia a la naturaleza, muy pequefla en Dughet, ni es 
el mismo el impulso amoroso expresado por Dughet y 
la concentrée iôn expresada por AgJ:4ciero. (El cuadro 
de Dughet puede verse en Jacques THUILLIER L*opera 
compléta di Poussin Milano 1974 pâg. 123 RI15
(141) Por ejemplo el cuadro de Guido Reni "Dido y Eneas" 
en el Palacio Real de Madrid, podria representar 
esta misma escena (Pérez Sânchez ob. cit. 1965 
pâg. 176). Hay otros dos ejemplares, uno en Kassel 
y otro en Béziers (Edi BACCHESCHI y Cesare GARBOLI 
L*opera compléta di Guido Reni Milano 1971 pâg. 103- 
104 nQ 127A y B). La misma escena, casi exacta, de^
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pedlda de Eneas y Dido y sus doncellas en el puer 
to, criados que embarcan los présentes y barcos 
preparados en el muello para la partida, estâ re­
presentada en el ciclo de Dido pintado por el Ber 
gamasco en el palacio Lomellino (Ccunpanella) de 
Génova, hecho hacia 1566 (Ezia GAVAZZA La grande 
decorazione a Genova Genova 1974 pâg. 28)
(142) Museo del Prado. Catâlogo de las Pinturas. Madrid 
1972. Se cambiô de atribuciôn en el catâlogo del 
Prado de 1933, seguramente por comunicaciôn verbal 
del propio Tormo.
(143) Palomino ob. cit. pâg. 965-966.
(144) Solamente se conoce un San Ildefonso que estaba 
en la iglesia Santa Isabel de Madrid y despareciô 
hace algunos afios. Sobre Agüero véase también mâs 
arriba, pâg. 215
(145) Pedro de MADRAZO Viaje artistico de très siglos 
por las colecciones de los Reyes de Espafla Barcë- 
lona 1884 pâg. 186.
(146) A. BERUETE Y MORET The school of Madrid London- 
New York 1911 pâg. 112 (reedicién de la de 1909).
(147) Elias TORMO Aranjuez "B.S.E.E." 1929 pâg. 12-13
(148) Antonio COVALEDA Gula de Aranjuez Madrid 1958 
pâg. 68 y 81.
(149) Paulina JUNQUERA y ma. Teresa RUIZ ALCON Gula 
ilustrada del Real Palacio de ARanjuez Madrid 
1958 pâg. 23.
(150) Véase el estudio de Ma. Rosa Lida antes citado 
pâg. 227ss.
(151) Ibidem pâg. 313
(152) Ibidem pâg. 319.
(153) Asi se explica que en 1587 se diga aûn; "Solo vna 
cosa quiero aqui escrivir, porque los que la leye 
ren tomen exemple de castldad en la reyna Elisadido, 
a la quai muchos quisieron infamar, principalmente 
el Virgilio por alabar a Eneas como arriba se dixo 
diziendo que tuvo que hazer con el, lo quai es falso" 
(CrÔnica Troyana en que se contiens la total ylla-
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men table destruycion de la nombr^Troya. Medina 
1587 6ol. 136. Segtin Ma" Rosa Lida, en la Edad 
Moderna la defensa de Dido es un tema privativo 
de la literatura espafiola (ob. cit. pâg. 356)
A la visiôn medieval que ensalza a Dido para re- 
alzar a Eneas, se puede oponer incluso la visiôn 
alegorizada de la Eneida clâsica, de la cual es 
buen exponents la traducciôn Itallana de Giovanni 
Fabrlnl da Flghlne y Filippo Venuti di Cortona 
(con comentarios), Venecia 1581, cltada por Ezia 
Gavazza a propôsito de las pituras de la Eneida 
en el palacio Centurions de Sampierdarena (Genova). 
Al comentar el episodio de la cueva, no se alude 
a la falsedad de lo narrado sino a la explicaciôn 
"moralizada" del hecho y asi se explica: "L'essersi 
loro accozzati insieme sotterra in una spelonca, 
non significa altro, se non che coloro, che desl- 
derano gl'onori, le ricchezze, gl'Imperii, hanno 
gli animi loro serrati ne le cose cocrporee e ca- 
duche" (Eneide di Virgilio m^tuano commenta ta 
Venezie l6Ôl, apud Gavazza ob. cit. pâg. 33Ô nota 
69). Tanto Eneas como Dido tienen un papel impor­
tante en el simbolismo de la obra, pues Dido repre 
senta la vida activa y civil, y Eneas eZ héroe vir 
tuoso que abandons los placeras mundanos para se- 
guir su destino. Naturalmente la visiôn renacen- 
tista reconoce que la Vida activa, esto es, Dido, 
necesita para vivir de la Virtud, esto es, Eneas.
(154)Julio CAVESTANY Floreros y bodegones en la pintu­
ra espafiola. Catâlogo ilustrado de la exposiciôn 
Madrlà 1936 y 1940 pâg. l36-l38.
(155) Diego ANGULO iRiGUEZ y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ 
Historia de la Pintura Espafiola. Escuela Toleda-
na èe la primera mitad del siglo XVII Madrid 1972
pâg." 9-5: -------------------  -------
(156) Saltillo ob. cit. 1953 pâg. 198
(157) Olivier ob. cit. pâg. 14.
(158) Palomino ob. cit. pâg. 1069.
(159) Caturla, ob. cit. 1960 pâg. 336.
(160) Cean ob. cit. IV pâg. 363.
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(161) El tema de Troya aparece teimbién en las expedi- 
ciones de pintura enviadas a Amërica, donde pare 
ce tuvo especial ëxito el robo de Elena, a juzgar 
por las noticias que poseeraos, asi por ejemplo, en 
un embarque de 1589, hecho por el mercader de 11- 
bros Juan Muftoz, con destino a Nombre de Dios,
se consignan al mercader Pedro Espina, très cajo­
nes de pinturas y entre las grandes cantidades de 
pintura religiosa, figuran dos profanas con el 
tema de "el robo de Elena". valoradas en 25 pesos y 
1 peso y sels reales respectivamente, lo que indi­
ce que se solicitaba tanto en pintura de calidad, 
como en la de consumo mâs generalizado (José Torre 
Revello Obras de arte enviadas al Nuevo Mundo en 
los siglos XVI V XVII: "Anales del Institute de 
Arte Americano e Investigaciones Estéticas" 1948 
pâg. 90.
(162) Dibujo a pluma, tinta oscura, tinta roja y aguada 
oscura. Mide 270 x 385 cm. Brown ob. cit. pâg. 171 
lâm pâg. 295. Walter WITZTHÜM J.Q. van Regteren 
Altena; Les Dessins italiens de la reine Christine 
de Suèdël "Master Drawings" 1966 pâg. 304.
(163) Walter WITZTHUM II barocco a napoli e nell'italia 
méridionale Milano 1971 pâg. 81
(164) Brown ob. cit. pâg. 172.
(165) Olivier ob. cit. pâg. 94
(166) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 252
(167) Ibidem pâg. 252.
(168) Ibidem pâg. 252. José Maria de Azcârate Noticias
sobre Velâzquez en la Corte "A.E.A." I960 pâg. 3él
(169) Ceân ob. cit. I pâg. 302. Angulo y Pérez Sânchez 
ob. cit. &969 pâg. 252.
(170) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 178 y 252. 
Bottineau ob. cit. 1958 pâg. 35 ne 2.
(171) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 178. 
Bottineau ob. cit. pâd. 35
(172) Bottineau ob. cit. pâg. 35.
(173) CHomerôj Esta es la yliada de homero en romance tra-
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duzlda por Juan de mena. Valladolid 1519 fol 7 y v.
(174) Parece que sôlo hubo dos traducciones; una, la ya 
cltada de Juan de Mena, impresa en 1519, y otra, 
impresa en Madrid en 1627 -posterior pues al lienzo 
de Cajês- y obra, al parecer, de Gôngora (Antonio 
PALAU Y DULCET Manual del librero hispano-americano 
Barcelona 1948 ad vocem). Sobre el texto griego 
véase Morel-Fatlo ob. cit. pâg. lllss.
(175) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1977 pâg. 24-2S*
catâlogo nQ 90.
(176) Es mucho mâs probable que el dibujo aluda a uno 
de los episodios de la Jerusalén conquistada de 
Tasso en que el capitân es herido en una pierna 
durante el asalto a una ciudad y los soldados lo 
curan. La historia solia estar ilustrada en las 
ediciones de la obra en el siglo XVII (puede ver 
se por ejemplo la de Génova 1617 ilustrada por 
Bernardo Castello).
(177) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1977 nQ 91 pâg. 24-25
(178) Ceân ob. cit. V pâg. 104-105.
(179) DescripciÔn verdadera... de la Real...Entrada que 
hizo la Reyna...Doha Maria Luisa de Borbon QbOtfj. 
s.p.
(179bis) Harold E. WETHEY El Greco y su escuela Madrid 1967 
II pâg. 98. La confusiôn debe provenir de Cosslo 
quien identifies el Laoconte de Washington con un 
cuadro que él vio citado en el inventario del pa­
lacio de San Lorenzo de 1791 (?) como "la historia 
de Laoconte ceflido de culebras, copia del Tiziano 
tasado en 30 doblones” (El Greco. Ediciôn definitive 
al cuidado de Natalia Coss'lo de Jiménez Barcelona 
1972 pâg. 211) y que él considerô debla pertene- 
cer en realidad al conocido Laoconte del Greco.
Este mismo cuadro, segûn Cosslo, aparece citado en 
el inventario del alcâzar de Madrid de 1686 y en 
de La Granja de 1791, para pasar después a la co­
lecciôn del duque de Montpensier en Sevilla (ob. 
cit. pâg. 397) y asi seguir la trayectoria hasta
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Washington.
En realidad el Laoconte que se cita en el inventa 
rio del alcâzar de 1686 es el de "blanco y negro" 
a que nos referiraos mâs abajo, que aparece tambiën 
en 1666 y en 1700, dândose la circunstancia de que 
en este ûltimo afto aparece citado en el alcâzar 
"un G[uadro de très varas de largo y quasi quadrado 
el laoconte y sus hijos en blanco y negro, de mano 
del Griego con marco negro, tasado en cien doblones" 
mientras en el Buen Retiro "otro del mismo tamafio 
y marco £2 varas en cuadrc] con la historia de Lao 
conte ceflido de las culebras, copia de Ticiano ta­
sado en 30 doblones", lo que prueba que se trata 
de dos obras diferentes, no solo en calidad sino 
también en dimensiones y precio. Finalmente en el 
inventario del palacio de La Granja, de 1794 (no 
1791) el cuadro que aparece citado es el Laoconte 
"copia del Tiziano".
(180) Wethey ob. cit. 1967 II pâg. 98. Fabio MAÜRONER 
Le incisioni di Tiziano Venecia 1941 pâg. 67 
fig. 35.
(181) Walter W.S. COOK El Greco's Laocoon in the Natio- 
nal Gallery "G .B.A." 1944 Ilpâg. 267.
(182) Ibidem pâg. 267. En efecto, entre los libros grie­
gos que poseia el Greco a su muerte, figura un 
"Omero" (San Român El Greco en Toledo o Nuevas 
investigaciones acerca de la vida y obras de Dome­
nico Theotocopuli Madrid 1910 pâg. 195-196).
(183) Ibidem pâg. 262. Margarete BIEBER Laocoon. The 
influence of the group since its Rediscovery Detroit 
1967 pâg. 19. José CAMON AZNAR Dominico Greco. Ma­
drid 1950 II pâg. 919, también indica Camôn que pue 
de tratorse de Poseidôn y Casandra.
Recuérdese que Laoconte en la Eneida era sacer- 
dote de Neptuno (II 200-205) ocasionalmente,cuando 
el ataque de las serpientes.
(184) Erwin Walter PALM El Greco's Laokoon "Pantheon"
1969 pâg. 134.
(185) Cook ob. cit. pâg. 268-269.
(186) Inventario» Reales, alcâzar, correspondiente al
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aflo 1686. Bottineau ob. cit. 1958 nQ 2 pâg. 164 
nQ 310.
(187) El primer inventario es de 1614 y estâ hecho por 
el hijo del Greco (Francisco de San Roman ob. cit. 
1910 pâg. 195). El segundo inventario es de 1621
y referente a los bienes de Jorge Manuel Teotocô- 
puli, entre los que estân, naturalmente, algunos 
de los heredados del padre y entre ellos aparecen 
los très Laocontes! "1 laocon de 2 baras de largo,
3 baras y dos terzios de alto" (nQ 41), "un laocon 
grande de très baras y media en quadrado" (nQ 179) 
"otro laocon cas! del mismo tamafio" (nQ 180) (F. 
de B. SAN ROMAN De la vida del Greco. (Nueva serie 
de documentos inéditos) "A.E.A." 1927 pâg. 73 y 302,
(188) Palomino ob. cit. pâg. 913-914.
(189) Ceân ob. cit. IV pâg. 193.
(190) Ponz ob. cit. X pâg. 141.
(191) Sé han visto los Indices de los Inventarios Rea­
les conservados en el Museo del Prado, mâs los in 
ventarios de 1776, 1794, y 1814 donde no figura."”
(192) Santos MARTIN SEDEOO DescripciÔn del Real Sitio 
de San Ildefonso y sus jardines y fuentes. Madrid 
1852. Rafael BRENOSA y Joaquln Ma. de CASTELLARNAU 
Gula y descripciôn del Real Sitio de San Ildefonso 
Madrid 1884.
(193) August L. MAYER Jusepe de Ribera(Lo Spagnoletto) 
Leipzig 1923 pâg. 203.No lo fecogen ni Felton 
(Jusepe de Ribera: A catalogue raisomiê Univer- 
sity of Pittsburg PK. D. 1971) ni Përez Sânchez— 
Spinosa (L'opera compléta del Ribera Milano 1978).
(194) El dibujo mide 122 x 262 cm. pluma, tinta y aguada 
sepia. Jonathan BROWN Jusepe de Ribera, Prints and 
Drawings Princenton 1973 pâg. 167 lâm.pAg. 199.
(195) Brown ob. cit. pâg. 167.
(196) Precisamente en estos versos se dice como Laoconte 
se defiende de la serpiente con un arma en la mano 
tal y como aparece en el dibujo de Ribera.
"Post ipsum (J,aocontel auxllio subeuntem et tela
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ferentum/corripiunt spirisque ligant ingentibus;/ 
(Eneida II 216-217J
(197) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 362.
(198) J.J. MARTIN GONZALEZ Un cuadro de Roque Ponce 
"A.E.A." 1963 pâg. 31ÏÏT
(199) Ceân ob. cit. IV pâg. 106.
(200) Juan Antonio GAYA NUfJO En el centenario de Collan­
tes. Escenarios barrocos y paisajes disimulados.
"Goya" 1956 nQ 10 pâg. 225
(201) Marla Luisa CATURLA Cartas de pago de los doce cua­
dros de batallas para el Salôn de Reinos del Buen 
REtiro "A.E.A." 1960 âg. 336
(202) AlfonsoE. PEREZ SANCHEZ Algunas obras inéditas y 
nuevas consideraciones en torno a Collantes "A.E.A." 
1962 pâg. 255-257.
(203) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Pintura italiana del si­
glo %VII en Espafia Madrid 1965 pâg. 384
(204) Santiago SEBASTIAN Arte En "Baléares" Madrid 1974 
pâg. 264.
(205) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1972 pâg. 225
(206) Antonio MENDEZ CASAL El pintor Alejandro de Loarte 
"Revista Espaftola de Arte" 1934 pâg. 192
(207) Marqués de SALTILLO Colecciones madrileftas de pin­
tura; La de D. Serafln Garcia de la Huerta (1840) 
"A.E." 1951 pâg. 171.
- Artistes madrileftos (1592-1850) "B.S.E.E." 1953 
pâg. 241.
(208) Palomino ob. cit. pâg. 939-941. Ceân ob. cit. p.50-52.
(209) Saltillo ob. cit. 1953 pâg. 241.
(210) Quevedo, el gran escritor y poeta es%rpanol del barroco 
tenla en su casa un "incendio de Troya" como si quisie 
ra confirmar con ello el carâcter emBTemâtico de la 
escena.(Constantino LASCARIS COMNENO Quevedo "R.I.E." 
1952 pâg. 465.
(211) Ceân ob. cit. IV pâg. 203-210. José Francisco SIMON 
Francisco Rizi postergado "A.E.A." 1945 pâg. 308-309.
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(212) Vêase mâs arriba pâg. 387ss.
(213) Matlas DIAZ PADRON Museo del Prado. Catâlogo de 
las Pinturas I Escuela Flamenca Siglo XVII 
Madrid 1975 I pâg. 334.
(214) Bottineau ob. cit. 1958 pâg. 452 nQ 899 y 900.
El de Rubens se registre con el nûmero 312.
(Ibidem pâg. 164).
(215) Viflaza ob. cit. III pâg. 55.
(216) En realidad las ûnicas obras conocidas actual- 
mente firmadas por Cotto, son dos lienzos mito- 
lôgicos representando a Plramo y Tisbe y Venus y 
Adonis, que serân estudiados en sus capitules co 
rrespondientes (vêase mâs abajo pâg. 949 y 1122
(217) Marqués de SALTILLO Prevenclones artlsticas para 
aconteicmientos reqiôis en el Madrid sexcentlsta 
(1646-1680) "B.R.AlH." 1947 t. 121 pâg. 383-385
(218) Ibidem.
Peseripcion verdadera... ob. cit.
Segunda descripciôn de la Real entrada que la Rey­
na nuestra seftora execute el Sabado 13 de Enero 
deste aflo de 1680 Madrid s.a.
(219) Saltillo ob. cit. 1947 pâg. 387
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S A T U R N 0
Saturno, o Cronos, es el personaje que abre la 
serle de divlnldades mayores, debido a ser él el pa 
dre de la primera generacidn de Ollmpicos.
Como es sabido, Saturno, era hijo de la Tierra 
y Urano,el primmer seftor del mundo. Urano odiaba a 
sus hijos y, para evitar su presencia, los ocultaba 
en los abismos de la Tierra, su madre. Esta, agobia 
da por el peso y el dolor, consiguid al fin, que el 
mâs pequeflos de sus hijos, Saturno, tomase venganza 
de su padre, y ofreciéndole una hoz, hizo que el hi- 
jo castrase con ella a su padre, arrojando después 
sus génitales al mar.
De esta forma Saturno pasô a ser el segundo se 
ftor del mundo y casado con su hermana Rea fue el pa 
dre de los primeros dioses ollmpicos: Vesta, Juno, 
Qbres, Plutôn, Neptuno y Jûpiter. No obstante, y si- 
guiendo la tendencia paterna de odio hacia sus pro­
pice hijos, Saturno los fue devorando conforme na- 
clan, hasta que el mâs pequefio de elles, Jûpiter, 
fue igualmente el encargado de castigar a su padre.
Al nacer Jûpiter, su madre, Rea, dio a Saturno 
una piedra envuelta en paftales que el dios comiô en 
lugar de su hijo. Este creciô tranquilamente en Cre
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ta y slendo ya adulto, hizo que su padre vomitase a 
sus hermanos y estableciô con 61 una guerra, conoc^ 
da como la Titanomaquia, a resultas de la cual, Sa­
turno quedô vencido y Jûpiter pas6 a ser el tercer 
sefior del mundo, ya définitivamente (1).
De toda esta larga historia pocos episodios fue 
ron aprovechados por los pintores espafioles para la 
iconografla mitolôgica.
De Saturno se conocen, durante el siglo XVII, 
dos obras de pintura.
La primera de ellas nos ofrece la imagen de Sa­
turno devorando a uno de sus hijos, episodic corres- 
pondiente a la primera parte de la historia. La pin­
tura sin embargo, no es original espaflol, sino copia 
hecha por Juan Bautista Martinez del Mazo del origi­
nal de Rubens para la Torre de la Parada(2). La copia 
de Mazo fue encargada, como tantas otras, para el al- 
câzar de Madrid, donde se registre en el inventario 
de 1686 (3).
La segunda obra que conocemos, referente a Satur 
no, es la realizada para la decoraciôn del ARco de los 
Italianos, levantado para la entrada en Madrid de Ma­
rla Luisa de Orleans, en 1680. La noticia solo nos d_i 
ce, escuetamente, que en dicho arco se represent^ "el 
Comité de los dioses con Saturno" (4). Se trata por 
tanto, posiblemente, de una asamblea de los dioses en 
la que aparece Saturno ya derrotado por Jûpiter, for- 
mando parte de la reunion,como un personaje mâs.
- 714 -
N o t a s
(1) Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitologla ClSsica Madrid 
1975 pâg. 48-55.
(2) Matlas DIAZ PADRON Museo del Prado. Catâlogo de 
Pinturas I Escuela Flamenca siglo XVII Madrid 1975 
pâg. 259.
(3) Yves BOTTINEAU L*Alcazar de Madrid et 1 * inventaire 
de 1686 "Bulletin Hispanique" 1958 pâg. 452 ns927
(4) Conde de POLENTINOS La Plaza Mayor y la Real Casa 
Panaderîa "B.S.E.E." 1913 pâg. 55
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J U P I T E R
El padre de los dioses fue objeto de inter'es 
en la pintura del siglo XVII y sus representaciones, 
tanto aisladas como en algunos de sus célébrés episo­
dios amorosos, aparecen con relativa frecuencia en 
el arte espaflol.
El arte del siglo XVI habla dejado una serie 
de representaciones que pueden servir de introducciôn 
a las del siglo XVII.
Primeramente tenemos la imagen de Jûpiter como 
intégrante de lo que se ha llamado la "tradicién fisica" 
de la mitologla (1 ), es decir, como représentante
del planeta de su nombre; de este modo aparece junto a 
otros dioses de la mitologla, en los relieves del in- 
tradés de la puerta principal del Salvador de Ubeda, 
correspondiendo el conjunto -obra de Jamete- a la tota 
lidad de los planetas conocidos en el Renacimiento 
icinco mSs el Sol y la Luna incluldos como taies) y 
los cuatro elementos que componîan el mundo fIsico( 2 ),
También aparece como planeta en la capilla de los Bena 
vente de Medina de Rioseco ( 3  ).
Igualmente es frecuente encontrar, en el siglo 
XVI, la figura de algunos personajes mitolôgicos, entre 
ellos Jûpiter, en pequefïos templetes intercalados en 
las decoraciones de grutescos. Un ejemplo de ésto lo
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tenemos en las pinturas del Tocador de la Reina, en 
la Alhambra de Granada, realizadas por Julio Aquiles 
y Alejandro Mayner( 4 ). En ellas se pueden ver
las figuras de Jûpiter, Minerva, Neptuno, la Victoria, 
etc., todas a pequefta escala e intercaladas entre los 
grutescos que cubren las paredes de la sala dedicada 
a la historia de Faetôn. ( 5 )
Asîmismo, hay en el siglo XVI, una serie de 
ejemplos con ciclos o historiés sueltas de las meta- 
morfosis de Jûpiter, relacionadas con sus aventuras 
amorosas.
Bajo la forma de sâtiro consiguiô Zeus a la 
ninfa Antlope y quizSs a esta iconografla pertenezca 
la imagen de un dibujo de Becerra conservado en el 
monasterio de El Escorial ( 6 ) que, aunque frag­
menter lamente, permite ver la figura de una joven y 
un sâtiro sentados uno junto a otro. Como es sabido, 
las historiés de las Metamorfosis de Ovidio estaüaan 
representadas en una de las salas de la Torre Dorada 
del alcâzar madrilefio ( 7  ) y quizâs a una de ellas
corresponds este dibujo de Becerra.
La historia de la meteunorfosis de Jûpiter en 
Diana para conquistar a la ninfa Calisto estâ repre- 
sentada en las pinturas del palacio del Viso del Mar 
quês por los artistes italianos italianos que la dé­
corer on. Una sala de la planta alta se dedica a esta 
historia y entre las escenas representadas (Jûpiter
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ve a Calisto en el baho, Diana con sus ninfas de caza, 
Diana descubre el gAbarazo de Calisto, Parto de la nin 
fa, Juno castiga a Calisto, Areas dispara contra su 
madre. Areas y su madre llevados al Olimpo) aparece 
lÔgicamente la de Jûpiter abrazando a la ninfa bajo 
la forma de Diana.
La aventura de Danae y Zeus metamorfoseado en 
lluvia de oro, ya fue vista en el capltulo de Perseo 
( 8  ) •
El rapto de Europa por Zeus en forma de toro 
se représenté frecuentemente en relieves de fachadas 
platerescas ( 9 ) e incluso en decoraciones de si
llerlas de coro, por ejemplo en la catedral de Burgos 
( 10 ) .
Otra metamorfosis famosa fue la de Zeus en 
âguila para raptar a Ganlmedes. El tema, favorito de 
los humanistes del siglo XVI, fue ya tratado a prop6- 
sito de los techos de la Casa de Arguijo y la Casa de 
Pilatos en Sevilla ( 11 ) pero podemos recorder aqui 
tambiën,el cuadro de Ganlmedes, hoy perdido, pintado 
por Pedro de Villegas y Marmolejo, que el pintor legé 
a Arias Montano y que éste a su vez doné a Pedro de 
Valencia ( 12 ) .
La historia de lo se représenté también en una 
de las salas del palacio del Viso del Marqués Aunque 
el estado actual de las pinturas no permite reconstruir
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totalmente la iconografla de la sala, es de suponer 
que en ella estarîa también representada la metamor 
fosis de Zeus en nube para unirse a lo.
Finalmente, la historia de Leda y el cisne, 
forma que Jûpiter tomé para llegar a ella^ fue téunbiên 
utilizada en el arte espahol pues se conserva un dibu 
jo de Berruguete -posiblemente para una fuente- en el 
Rijksmuseum de Amsterdam con esta iconografla ( 13 ).
Sin embargo, mâs que estos ejemplos espafioles 
de âmbito local o poco difundidos, debieron influir 
en los pintores espafioles del siglo XVII las grandes 
telas importadas de Italia, las célébrés "poeslas” de 
Tiziéuio o los cuadros de Correggio y Tintoretto en 
las colecciones reales.
En la pintura del siglo XVII el primer papel 
que se asigné a Jûpiter estuvo relacionado con su po- 
siciôn prépondérants entre los dioses ollmpicos como 
roâximo poder entre ellos. Con este simbolismo figura 
Jûpiter en los arcos triunfales de las entradas reales, 
los féunosos y eflmeros monumentos pûblicos que Servian, 
mejor que cualquier otra obra de arte, para propaganda 
de la realtza y la polltica espêûiola. En ellos aparece 
Jûpiter, bien como représentante del poder supremo del 
monarca espafiol, bien como influyendo sobre el rey por 
su papel astrolOgico.
Palomino, siguiendo la Mitologla de Comte, ex- 
plica que la alusiôn a Jûpiter en las obras reales "se
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funda, no solo en la circunstancia de ser deidad vene 
rada de la gentllldad sino que antiguamente los Reyes 
se denominaban con el nombre de Jûpiter y a consecuen 
cia de esto se le pone el rayo en la mano por ser la 
demostraciôn de su dominio ( 14 ).
En 1649 hqpîa su entrada en Madrid Ma. Ana de 
Austria, ûltima esposa de Felipe IV, los arcos levan- 
tados a su llegada constituyeron uno de los mayores 
espectâculos del siglo en la corte espafiola, el pro- 
grama iconogrâfico preparado por Ramirez de Prado ( 15) 
inclula algunas imâgenes que nos interesan en este ca­
pltulo, aun cuando de la mayorla de ellas sôlo tenga- 
mos la descripciôn literaria.
En las obras levantadas para la entrada real 
aparece Jûpiter en funciôn de su papel astral y acom- 
paftado de los signos del zodlaco.
En el Arco del Prado se representan los siete 
planetas y segûn nos cuenta la descripciôn contemporâ 
nea: "Aparece Jûpiter con vestiduras rozagantes, coro 
na y cetro por ser principe influyente de Reyes y Prin 
cipes, en sus mémos una cornucopia de frutas y a sus 
pies cantidad de monedas de oro; sobre su cabeza su 
estrella, clara i brillante, de poder, de latôn brufSi 
do..." ( 16 ) junto a 61 aparece Sagitario "por ser
su casa prédominante en Madrid" y Piscis "por serlo 
también" ( 17 ).
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Con este mlsroo papel de planeta influyente 
sobre personajes poderosoSy acompaflado siempre de Sa 
gitario, se vuelve a repetir su imagen en una de las 
caras del pedestal de Himeneo, de cuyo monumento, le 
vantado en la plaza del Palacio, conservamos un dibujo 
hecho por Rizi -ya comentado anteriormente ( 18)- pero 
cuya iconografla no concuerda totalmente con los des- 
cirto por Ramirez de Prado para Jûpiter, por lo que 
omitimos una referenda mâs extensa a êl.
En 1680 se publicô en Madrid otra descripciôn 
de recibimientos reales, esta vez correnpondiente al 
viaje ^ue Carlos II realizô a Aragôn poco antes de 
esta fecha ( 19 ). El recibimiento tuvo lugar en Za­
ragoza, levantândose los arcos desde el Coso hasta 
la Seo, bajo la direcciôn e invenciôn de D. Antonio 
Domingo Espafiol "del Consejo y Secretario de S.M. 
y de la Ciudad, noble de sangre y entendido en letras 
divinas y humanas" ( 20 ).
El monumento levantado en la calle de la Cuchi 
lleria contaba con très lienzos, en el tercero de los 
cuales "estava pintado nuestro monarca armado con el 
Aguila debajo del Manto Real, y Militar, y una Corona 
Imperial y Jûpiter al lado siniestro con los rayos en 
la mano a quien los quitava Su Magestad, y sobre el 
un mote, que tirava la linea azia lupiter diziendo:
"De tu poder el ensayo/Desprecia Fabula el Mundo;/
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porque de Carlos Segundo,/ son el Aguila, y el Rayo." 
(21 ), clara alusiôn al rechazo de la falsedad de la 
fâbula y su sustitutciôn por la verdad del poder del 
monarca cristiano. Teunpoco de esta obra han llegado a 
nosotros testimonios grâfico^ ni sabemos quienes fue- 
ron los artistes encargados de su realizaciôn.
El matrimonio de Carlos II con Maria Luisa de 
Orleans fue un nuevo motivo para celebrar grandes fies 
tas en la Corte. Su entrada oficial tuvo lugar en 1680 
y la comitiva siguiÔ el itinerario acostumbrado desde 
el Buen Retire hasta el alcâzar.
La obra principal de pintura fue contratada 
por Matlas de Torres (arco de la Puerta del Sol), 
Claudio Coello (ARco del Prado)y José Donoso (Arco 
de los Italianos), segûn escrituras de 31 de agosto 
y 3 de septiembre de 1679 ante Juan Eugenio Arias (22 ) 
estos mismos artistes contrataron el 13 de septiembre 
de 1679 como colaboradores a una serie de pintores en­
tre los que se citan a Pedro de Villafranca, Antonio 
de Vêm de Pere, Bartolomé Pérez, Juan Fernândez de La 
redo. Antonio CastejÔn, Alonso del Arco, Francisco Uri 
sart y Francisco Ignacio Ruiz de la Iglesia, sobre al- 
guno de los cuales volveremos mâs adelante. El arco 
mâs cotizado fue el del Prado, encomendado a Claudio 
Coello y al que se asignaron 70.000 reales ( 23 ).
En este arco primero del recorrido aparece Jû­
piter y de él conservamos un dibujo del propio Claudio
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Coello y una descripciôn literaria.
La descripciôn nos dice que el arco del Prado, 
en la cara que miraba a los Capuchinos, tenîa en la 
parte superior, sobre la pintura principal "a Jûpiter 
sojuzgando a Madrid y cuatro estatuas de la Providen- 
cia, Lope de Vega, Camoens, y una de cuatro caras, alu 
sivas a las partes del mundo y en un lado y otro, las 
armas antiguas y modernas de Madrid" ( 24 ).
El dibujo perteneciente hoy a los Uffizi (14392F) 
( 25 ) corresponde a esta misma descripciôn. En él pue
de verse al dios ollmpico con sus atributos caracterls- 
ticos, rayos y âguila, extendiendo su brazo derecho 
sobre la tierra, en el centro del dibujo unos angeli- 
llos sostienen una amplia cartela con un soneto cuyo 
texte es el siguiente:
"Ya no Mas Roma por su fama aliente 
sus termines sin termine gloriosos; 
sus Heroes calle. Triomphes y Colosses 
el laspe escrito, el Marmol elocuente.
Solo Madrid y la Espafiola gente, 
que a lobe rindio cultes Religiosos, 
del Orbe en los espacios anchurosos, 
suceda a su desvelo providente.
Solo Madrid, que a Roma desafla, 
solo Madrid, que borra su memoria, 
solo Madrid, que el mundo es abrebiado.
Solo Madrid, que entrando en el Maria, 
sies que de imbidia no sirve a su gloria, 
sobrale al Cielo el solo por cuydado.'
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A la derecha se ve una figura de pie sobre un pedestal 
que tiene la siguiente inscripciôn; "Ipse suos adsit 
Genius visurus h o n o r e s E n  la parte inferior del di­
bujo aparece una vista de Madrid y otro grupo de an- 
gelitos juguetones caracterïsticos de Claudio Coello. 
El dibujo al parecer, lleva escrito también el nombre 
de Juan Fernândez de Laredo ( 26).
Como se recordarâ el pintor Juan Fernândez de 
Laredo, discipulo de Rici y decorador ( 27)» figura-
ba entre los colaboradores contratados para los arcos 
de la entrada de Maria Luisa y seguramente a él iba 
destinado el dibujo de Coello por corresponderle eje- 
cutar aquel fragmento de la pintura del arco, ya que, 
segûn se especifica en la escritura antes mencionada, 
los très artistes principales -en este caso Claudio 
Coello- "darlan a los demâs coparticipes los dibujos 
de la pintura que hablan de ejercitar" ( 28).
Esta primera intervenciôn de Jûpiter en la en­
trada de Ma. Luisa estâ explicada por la letra del so 
neto que trata de ensalzar la fama de Madrid haciendo 
ver como los espafioles, capaces de abrir nuevos mundos 
al culto divincy han de superar en gloria a la antigua 
Roma, y como la Corte merece la atenciÔn del dios mâs 
poderoso. Esto se corrobora con la figura del genio 
el cual segûn la inscripciôn "ha de ver sus honores".
Jûpiter aparece otra vez en el arco situado en 
la puerta de Guadalajara, encargado al maestro arqui- 
tecto Pedro Davila Cenicientos. La descripciôn del mo
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numento nos dice que en las cuatro esquihnas del arco 
se situaban Marte, Mercurio, Jûpiter y Venus, mientras 
debajo estciban las cuatro partes del mundo { 29 ) . En
este caso hemos de conformâmes con la descripciôn li­
teraria ya que no conocemos ningûn tipo de reproducciôn 
que nos aproxime la imagen de la pintura y escultura 
realizadas en el arco.
Por el contexte de la narraciôn sabemos que el 
papel de Jûpiter en esta obra estâ relacionado con el 
planeta de su nombre,que junto a los demâs citados y a 
las cuatro partes del mundo asisten como représentantes 
de todo el universo al encuentro del rey y de su espo­
sa, representados en el mismo arco por el Sol y la Au­
rora.
Finalmente en los monumentos levantados para la 
entrada en Madrid de Ana de Neoburgo, cuando se cele- 
brô su matrimonio con Carlos II, en 1690, vuelve a apa 
recer la imagen de Jûpiter, esta vez formando parte de 
jerogllficos complicados cuyo significado no siempre 
es fâcil de averiguar.
Asl, en el espacio que iba desde la puerta prin 
cipal del Retire hasta el primer arco de triunfo, se 
situô una calle de nichos, en cada uno de los cuales 
se représenté un jerogllfico y una medalla con la ima­
gen de Wha mujer famosa de la Biblia o de la Historia 
Antigua. En uno de estos nichos aparecîa love sobre
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un globo con coronas de oro que ofrecla a Minerva y 
en la medalla Sapho ( 30 ).
En la plazuela de la Villa, el arco munomental 
fue ideado por Palomino y él mismo nos explica en su 
Museo PictÔrico la historia representada y el signifi­
cado de ella. En lo referente a Jûpiter cita Palomino 
"una empresa con un âguila volando en el aire, y el 
dios Jûpiter abajo, ofreciendo sacrificio a el cielo, 
porque le fuese propicio en la debelacién de los Ti­
tanes; a cuyo tiempo viô un âguila, que fue auspicio 
feliz de su victoria, en que estaba simbolizado el 
asedio de los moros sobre el presidio de Alarache 
(que entonces se defendia) y son los titanes, que pre 
tenden asaltar el cielo de esta Monarqula catôlica.
Y cuando el Jûpiter espahol solicitaba obligar con sa 
crificios a el cielo, viô venir este âguila alemana 
Glusiôn a Ana de Neoburgogomo ha explicado ante g. que 
fue seguro vaticinio de su vencimiento; en cuya conse- 
cuencia se le puso este lema: Auspicium foelix, y esta 
castellana abajo; Contra el Titân africano/verâ el JÛ 
piter de Espaha/ laureada su campaha"( 3i).
Como vemos por las palabras de Palomino, la ima 
gen de Jûpiter como représentante del monarca espahol 
quiere relacionar una vez mâs al mâs poderoso de los 
dioses con el mâs poderoso de los monarcas.
La representaciôn de Jûpiter con un contenido 
emblemâtico tenla ya tradiciôn en el arte espahol a
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través de los ejemplos insertados en la literatura 
emblemâtlca. Asl aparece por ejemplo, en el libro de 
Horozco Emblemas Morales, publlcado en Segovia en 
1589, en el que la imagen de Jûpiter con pies de lana 
alude al castigo merecido que los dioses envlan a los 
hombres "cuando menos se aguarda" (32). En el siglo 
XVII, Andrés Mendo en su Principe Perfecto y ministres 
aiustados (33) emplea la imagen de Jûpiter para sus 
documentes III, XXXIV, y LXV, y Juan de Solôrzano en 
los Emblemata Regio Politics, publicados en 1651 (34) 
emplea en cinco ocasiones la imagen de Jûpiter, en 
los emblemas III, VIII, XXIV, XLV y LXXV, en los que 
el dios represents la encarnaciôn mâxima del poder y 
algunos de los cuales son los mismos empleados ante­
riormente por Mendo. Asl pues, no era diflcii para 
los pintores y eruditos del siglo XVII encontrar re- 
ferencias emblemâticas a Jûpiter en la literatura e£ 
pafiola.
Por otro lado, esta misma idea de supremo po 
der representada por Jûpiter esté también expresada en 
el retrato mitolôgico, ya que usualmente se represents 
al rey, o al principal de la casa, con los atributos 
de Jûpiter (35).
En la corte espafiola donde no existen, que 
sepamos, ejemplos de retratos mitolôgicos (36), se ex 
press esta misma idea a través de las representaciones 
teatrales interpretadas por la familia real. Asl en el cum 
pleafios de la reina Mariana de Austria se represents
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El nuevo Qllmpo (37 ), donde todos los papeles son
Interpretados por la nobleza y el de la Mente Divlna 
(Jûpiter) lo es por la Infanta personaje de mayor 
rango entonces en la sucesiôn espafiola.
La apariciôn de Jûpiter en solitario, es decir, 
como personaje independiente, estâ pues ligada a su 
papel astrolôgico o a un contenido emblemâtico rela­
cionado con el poder o la autoridad suprema.
Como pintura independiente con la imagen de 
Jûpiter aislado sôlo conocemos un lienzo anônimo, en 
una colecciôn particular de Madrid, perteneciente qu_i 
zâs a los ûltimos afios del siglo XVII o primeros del 
XVIII. En él aparece Jûpiter sentado sobre el âguila y 
en ademân de lanzar sus rayos poderosos sobre la tie­
rra. Del cuadro no poseemos mâs noticias ni mayor co- 
nocimiento que su reproducciôn fotogrâfica, aunque al 
contemplar esta imagen recordamos el que Saltillo ci- 
taba en la colecciôn de Garcia de la Huerta, en el si­
glo XIX, un "Jûpiter echando rayos, de la escuela de 
Palomino" ( 38 ), iconografla y atribuciôn no muy le- 
janas a las de nuestro lienzo perdido. El Jûpiter de
Garcia de la Huerta era compafiero de un "Neptuno de
(39la escuela de Palomino"; por lo que pensamos pudiera 
tratarse de una serie de los cuatro elementos en los 
que Jûpiter representase el Fuego.
También como alegorla del Fuego se représenté 
a Jûpiter en los frescos de la escalera de la Reina 
en el palacio del Pardo segûn cuenta su propio autor
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Jerônimo de Mora ( 40 ); las pinturas, aunque dedicadas
principalmente a la diosa Palas incluian una representa- 
ciôn también de los cuatro elementos y el correspondien- 
te al Fuego se hizo con la figura de Jûpiter.
Otro carâcter muy distinto tienen las represen­
taciones en que aparece Zeus formando parte de una hi^ 
toria o de un ciclo. En estas escenas las mâs frecuen- 
tes son las relativas a los amores de Jûpiter, en la 
mayorla de las cuales el dios estâ representado bajo 
alguna de sus célébré metamorfosis.
Quizâs la escena menos frecuente sea aquella en 
que aparece Jûpiter junto a su esposa "legal" la diosa 
Juno, representaciôn aûn mâs rara si se trata de una 
escena amorosa entre los esposos -aun con el famoso 
precedents de Carracci en la Galerla Farneses de Roma- 
Tal es sin embargo, la imagen que nos ofrece un lienzo 
anônimo -que si bien parece espafiol por algunos detalles 
el tono general parece mâs bien italiano- que estuvo 
hace tiempo en una colecciôn madrilefta^ y en el que apa­
rece Juno recli#nada y cubierta solo parcialmente con 
un pafio finisimo, mientras que Jûpiter descorre las cor 
tinas del lecho para contemplar a su esposa. Ambos dio 
ses estân perfectamente identificados por los animales 
que les son caracterïsticos: âguila y pavo real. En la 
iconografla de la obra resalta un détails del adorno 
de Juno: la riqueza del cinturôn adornado con piedras 
preciosas, lo cual hace referenda a uno de los episo­
dios fcunosos en la historia de Jûpiter y Juno. La esce 
na se refiere al relato de la Iliada en el canto XIV
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en el que Juno, con el fin de ayudar a los danaos en 
la guerra de Troya, planea excitar el deseo de Zeus 
con su belleza/a fin de que el dios deje algûn tiempo 
de ocuparse de la guerra de Troya, favorable entonces 
a los troyanos; para ello Juno pide con engafios ayuda 
a Venus y êsta le regala su propio cinturôn "donde re- 
siden las voluptuosidades, y el deseo, y la plâtica 
amorosa, y la elocuencia persuasiva que conturba 
a los mâs cuerdos" (197-223);con el Juno atrae a Jûpi 
ter al lecho nupcial y consigue de este modo aiejar 
al dios de la contienda troyana.
El lienzo, que solo conocemos a través de una 
fotogrâfla, puede corresponder a la segunda mitad del 
siglo XVII y el desconocimiento tanto de sus calida- 
des reales, conx) de las circunstancias de su ejecuciôn 
nos impide profundizar en el estudio de este cuadro, 
interesante por la rareza de su iconografla, sobre to 
do si se tratara realmente de una obra espafiola.
Los amores de Jûpiter constituyen el capltulo 
mâs importante de l^istoria del dios y fueron motivo 
constante de inspiraciôn para pintores que aprovecha- 
ron el tema para expresar sin trabas una corriente de 
sensualidad y erotismo que necesitaba la "justificaciôn* 
de un tema clâsico para poder plasmar en un lienzo cier 
tas imâgenes.
Las transformaciones que Zeus experimentaba en 
su uniôn finàl con las mujeres elegidas -lluvia de oro, 
toro, nube, cisne, fuego, etc.,- permitia reproducir
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sin escândalo el momento mâs Intimo de tales relacio- 
nesyque quedaba oculto a ojos de profanes, desconoce- 
dores de la^istorial real, y disimulado en ambientes 
de corto horizonte cultural, mientras permitia por el 
contrario, a su propietario, poseedor también de la 
clave interpretative, disfrutar con la representaciôn 
de tales escenas que, sin las metamorfosis de Zeus, 
serla impensable ver colgadas en un salôn de aquella 
época.
Esto explica que una corte tan severa en modas 
y costumbres como la espafiola de Felipe II acogiera 
sin problemas la Danae de Tiziano y la Leda del Correg 
gio, mientras que una sociedad tan abierta como la ita 
liana llegase a protester por el erotismo de la Leda 
y el cisne de Ammanati, historia que al ser de enten- 
dimiento mucho mâs generalizado en Italia, provocaba 
el escândalo en capas mâs amplias de la sociedad. 
(Naturalmente prescindimos ahora del distinto compor- 
tamiento de la critica en la corte de un monarca abso 
luto y en una sociedad mâs pequefia y liberal.)
Sin embargo, no solo las metêunorfosis de Jûpiter 
bastaban para justificar la representaciôn de las esce­
nas de éunor del dios clâsiccy sino que a todas ellas se 
les buscô una lecciôn moral provechosa para el que las 
contemplaba, esta lecciôn venla dada por el sentido 
alegôrico que tenla la mitologla y del que ya hemos 
tratado en capitules anteriores.
La alegorla moral aplicada a la mitologla se re 
monta, como es sabido, a los mismos tiempos clâsicos y
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@sta tradiciôn alegôrica gozô del mâximo favor entre 
los humanistas renacentistas y barrocos.
Quizâs el ejemplo mâs ilustrativo lo constituya 
la historia de Ganlmedes. El amor del dios adülto por 
el joven adolescente de su mismo sexo parecerla, en ptn 
cipio, una de las historias mâs diflciles de justificar 
"moralmente" en la sociedad de aquella época, sin embar 
go, el rapto de Ganlmedes fue uno de los ejemnlos mâs 
repetidos en libros de emblemas y de educaciôn de prin­
cipes. La acciôn del rapto, debida al deseo del joven 
por parte del dios,se convirtiô en el arrebato mlstico 
del aima por Dios, pasando a ser Ganlmedes prototipo 
de los elegidos, a quienes Dios arrebata del mundo en 
su juventud, tal y como hemos visto a propôsito de los 
Olimpos de la casa de Arguijo y del duque de Alcalâ, en 
Sevilla, estudiados con anterioridad ( 41 ).Incluso
Sebastiân de Covarrubias en su libro de emblemas, al 
explicar el de Ganlmedes, cdf^ara la subida del âguila 
con su presa con la "subida del Seftor en la Ascensiôn''
( 42 ) .
Con este sentido ya "moralizado" aparece con cier- 
ta frecuencia la imagen de Ganlmedes en algunas de las 
Entradas Reales, de las que sôlo ha quedado su descrip­
ciôn. Por ejemplo el rapto de Ganlmedes apareciô en el 
arco que Milân levantô para celebrar el paso por la ciu 
dad, camino de los Palses Bajos, del Infante espaftol 
D. Fernando de Austria, nuevo gobernador de Flandes que 
llevarla al pals hacia glorias desconocidas, en palabras 
del autor de la descripciôn de los monumentos: "querien 
do significar con esto {rapto de Ganlmedes representando
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al Infante^ que este nuevo govierno levantarS a una se- 
gura felicldad a los fieles y virtuosos vasallos."( 43 )
Otro sentido distinto tiene el Ganlmedes que apa- 
recla en uno de los monumentos de la entrada de Mariana 
de Neobürg en Madrid. El rapto de Ganlmedes se oponla a 
la imagen de Anteros llevado por otro âguila coronando 
la tierra, el texto del emblema decla asl: "Para lobe, 
sobre el Sol,/ Al Phrigio Garçon conduzes,/Y oy trae 
Anteros tus Luzes,/ Al lupiter Espafiol" ( 44 1. Como se
ve la o|)osiciôn de estas imâgenes de Ganlmedes y Zeus^ 
con Anteros y el monarca espafiol son dignas de un pro- 
fundo eetudlo.
El rapto de Ganlmedes aparece también en algunos 
lienzos independientes hechos por artistes espafioles 
pero cog)iando a pintores extranjeros.
El primero de ellos es la copia del Ganlmedes de 
Correggio -hoy en el Museo de Viena- hecho por Cajés 
en 1604 ( 45 ), que se colgô en el alcâzar madrilefio
y hoy e%tâ en el Museo del Prado (ne 119).
El segundo corresponde a la copia del Ganlmedes 
de Rubeitis (Prado 1679) hecho por Mazo. El original se 
destiné a la Torre de la Parada ( 46) y la copia de
Mazo al alcâzar madrilefio donde se cita en 1686 "en la
pieza pPrincipal" ( 47 ) y en 1700 en el "cuarto bajo",
VolLviendo ahora a otros ejemplos en la pintura e£ 
pafiola (%e los amores de Zeus con mujeres célébrés, en- 
contramos que las representaciones mâs frecuentes de 
estas historias se hallaban en las colecciones espafio- 
las en cjuadros import ado s de Flandes e Italia, cuyos 
ejemplos; mâs bellos fueron los de Tiziano encargados 
por Felipe II en el siglo XVI y los de Rubens comprados
por Felipe IV en el siglo XVII.
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Estos modelos de primera calidad artlstlca no 
dejaron de interesar a los pintores espafioles del XVII, 
algunos de los cuales copiaron estos antecedentee ex­
tranjeros, igual que hemos visto hacer en el caso de 
Ganlmedes.
El episodio de Zeus convertido en sâtiro para se 
ducir a Antlope lo Vcimos a encontrar con cierta frecuen 
cia en las obras espafiolas del XVII, sin embargo, ha de 
hacerse aqu£ la observaciôn de que la iconografla refe­
rente a esta historia es fâcil de confundir con la repre 
sentaciôn de Venus y un sâtiro, o la de una ninfa obser 
vada por un sâtiro, por tanto,se examinan aquI los ejem 
plos recogidos de esta iconografla aunque pueden no tra­
tarse todos de Jûpiter y Antlope.
Jûpiter, transformado en sâtiro se uniô a la be- 
11a Antlope y fue asl el padre de los gemelos Anfiôn y 
Zeto (Met. VI 110-111).
En el museo del Prado hay un lienzo de Benito 
Manuel Agüero (893) que puede estar relacionado con esta 
historia. El cuadro es un paisaje con pequefia s figuras, 
segûn acostumbre a hacer el pintor; en primer piano apa­
rece una mujer desnuda dormida y a su derecha un sâtiro 
que se acerca a ella, a la derecha de la composiciôn dos 
figuras corren en la lejanla. El cuadro se cita en el ca 
tâlogo del museo como "paisaje con una mujer y un pastor"
( 48 ) pero se trata en realidad de un sâtiro, no fâcil
de distinguir debido a las condiciones actuales del lienzo 
que impiden ver la parte inferior del cuerpo del personaje, 
pero permiten sin embargo, ver las orejas puntiagudas ca- 
racterlsticas del sâtiro. La representaciôn puee cabe 
perfectamente dentro del ciclo de meteunorfosis de Zeus,
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ellglendo el momento en que Jûpiter, con la apai 
riencia de sâtiro, se acerca a Antlope que duer 
me descuidada. No obstante, las dos jôvenes que 
corren en la lejanla pueden ser ninfas asustadas 
ante la llegada del sâtiro, lo que harla pensar 
mâs bien que la escena representada por Agüero es 
s implements la de una ninfa obsezrvada por un sât^ 
ro.
Este lienzo llegô al Prado procedente de 
Aranjuez y se encuentra, segûn el catâlogo del 
museo (49), entre loa atribuldos al pintor Ma­
zo, hasta que Tormo observô que hablan sido in­
venter iado s como de Agüero, preciscunente por un 
hijo de Mazo, en 1700. No obstante, revisando 
los inventarios del palacio de ARanjuez vemos que 
en el de 1794, lo$ânicos cuadros de Mazo que se 
citan -que puedan corresponder por dimensiones a 
éste de Agüero (0,56 x 1,99)- son siete vistas 
de Sitios Reales, de dos pies por siete y medio 
(0,56 X 1,87 aproximadaroente] cuyo tema no co- 
rres^den en absolute al que aqul examinamos, y 
en el inventario de 1818 solo se registran cinco 
vistas de Sitios Reales y un paisaje con el tema «k. 
Polifemo y Galatea.
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Otro cuadro que puede corresponder a la 
aventura aunorosa de Jûpiter y Antlope es el 
de Collantes citado como "pals con una muger 
y un sâtiro", en la relaciôn de los cuadros que 
Eugenio Cajés tasfi por orden del protonotario 
de la corte de Madrid en 1634 (50), y cuyo para 
dero no) es desconocido.
También soloopor noticias, conocemos un 
cuadro de Jûpiter y la ninfa pintado por Micier 
Pablo, el pintor avecindâdo en Zaragoza (51).
La obra estaba en la célébré colecciôn Lastano- 
sa de Huesca. Don Vicencio Lastanosa, erudito, 
ami go de Graciân y propietario de la colecciôn 
de arte mâs rica de AragÔn en el siglo XVII, 
poselan gran cantidad de obras mitolôgicas en 
su casa de Huesca -visitada en dos ocasiones 
por Felipe IV- y en la descripciôn que de la 
misma hace Ustarroz, se cita el cuadro de Micer 
Pablo junto a otros, mitolôgicos también, de 
Carracci, Caravaggio y Cêtmbiaso (52) . Desgracia 
damente el cuadro como en anteriores ocasiones, 
tampoco ha llegado a nosotros.
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También se ha citado como de Murillo un cuadro de 
"Jûpiter y joven dormida", vendido en Paris en 1810 (53) 
cuya autorla es^naturalmente^ muy dificil de comprobar 
e incluso de admitir.
También se conservan algunos dibujos de artistes 
del XVII con este mismo tema. For ejemplo, en los üffizi 
florentines hay un dibujo de Alonso Cano (10260) citado 
como "Venus y un sStiro" (54 )en que aparece igualmente 
un sâtiro acercândose a una belia mujer recostada en un 
lecho y a la que Cupido parece préparer para el amor.
Esto ûltimo nos hace penser que la escena se trate en 
realidad de Jûpiter y Antlope.
Otro dibujo, esta vez de Ribera, (Museo Fitzwillian) 
de Cambridge) représenta a una mujer tendida sobre el 
suelO/dormida y contemplada por un sâtiro, dos amorcillos 
estân también présentes en la escena. El tema es dificil 
de precisar ya que no se ve ninguno de los atributos ca- 
racterlstlcos de Jûpiter y, como observé Brown,la duda 
subsiste, aunque el propio Vitzthum lo publicé como Jû­
piter y Antlope en 1970 ( 55).
Otra de las metamorfosis de Zeus muy representada 
en la pintura europea es el rapto de Europa.
En la pintura espaftola del siglo XVII hay noticias 
de obras de esta iconografla aunque desgraciadamente 
nlnguna de ellas ha llegado a nosotros.
La primera noticia se refiere a dos copias del ra£ 
to de Europa de Tiziano, obra, como se recordarâ, hecha 
pra Felipe II y regalda por Felipe V al duque de Graumont
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(hoy se encuentra en el museo Gardner de Boston).
La primera de las copias es la efectuada por Sân 
chez Cot'an, pintor poco dado a la mitologla^pero que 
copié la Europa de Tiziano, segûn consta en el inven- 
tario de sus blenes hecho al abandonar Toledo en 1603; 
en dlcha relaclén aparece "una figura de una Europa co 
piada de Ticiano" cuyo paradero nos es desconocido. Se 
piensa fuese de su mano aunque no sepamos ni el motlvo 
de su realizacién ni el destino que se le dio (56 ).
La segunda de las copias de Tiziano es la hecha 
por Mazo que figura en el inventario del Marqués del 
Carpio de 1651 ( 57 ).
Otras noticias nos hablan de pinturas originales 
con el tema del rapto de Europa. AsI una "fâbula de 
Europa" de Claudio Coello, fue tasada en 100 reales 
por Ardemans y Manuel de Castro en el inventario de 
los bienes del pintor hecho a su muerte ( 58). Aun­
que no conoceroos actualmente tal cuadro de Coello deb"ia 
ser sin embargo, original suyo^ya que en el citado in­
ventario vienen separados los cuadros originales del 
pintor,de las copias.
Finalm«ite un Rapto de Europa de Guillermo Mes- 
quida posee hoy la Colecciénn March de Palma de Mallor 
ca. El momento elegicj» para la representacién es aquel 
en que^Zeus, vencido el miedo de la princesa tiria que 
le ha puesto guirnaldas de flores entre los cuernos, 
se ofrece a la joven para que suba*ÿu grupa, preparando 
asl el rapto. Seg'un el texto de Ovidio; "se atrevié 
también la regia doncella, sin saber a quien montaba,a
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sentarse en la espalda del toro, y a partir de entonces 
el dios se va alejando insensiblemente de la tierra y 
de la parte seca de la playa..." (Met. II 866-870).
La composiciôn de Mesquida guarda una semejanza 
muy estrecha con la pintura del mismo tema del Vero- 
nês, actualmente en el palacio Ducal de Venecia, cosa 
nada extrada en artista que viviô tanto tiempo en la 
ciudad de San Marcos y cuyo estilo dénota clareunente, 
no s61o la coincidencia con el gusto veneciano por el 
color, la riqu'za y calidad de las telas, sino la huella 
directa de Tintoretto y Veronês.
El pintor mallorquîn, como es sabido, dejô una lar 
ga relaciÔn de las obras por él ejecutadas desde 1694 
a 1711, relaciÔn publicada por Vifiaza en sus Adiciones 
( 59). En estas notas del pintor hay una gran cantidad 
de cuadros mitolôgicos^ entre los que se encuentra "una 
Auropa tela 3 e 5" pintada por Mesquida en Venecia "doppo 
la mia venuta d#i Aspagna", es decir, despuês de 1698 
en que llegô a Venecia procédante de Roraa (adonde se 
trasladô primeramente desde Espafla) y antes de 1700 en 
que marché a Bolonia. Sin embargo, el lienzo de la co- 
lecciôn March pertenece a una etapa muy avanzada de la 
obra del pintor, bien entrado el siglo XVIII^ y debe tra 
tarse en realidad de la "Europa robada por Jûpiter" que 
menciona Serra, un discipulo de Mesquida, entre las obras 
hechas por el pintor en Mallorca, de 1740 a 1747; el cua 
dro era un encargo de la familia Ferrandell cuyos suce- 
sores lo conservaban aûn en su poder a prlncipios de 
este siglo ( 60 ).No obstante, lo inclu'imos en este ca-
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pitulo por ser la ûnica imagen conservada de las Euro 
pas plntadas por Mesquida.
Segûn Indlcamos al principio, las representacio 
nes de los amores de Zeus es mâs fâcil encontrarlas 
en la pintura espaflola, como copias de originales ex- 
tranjeros que como obras debidas a los propios artis- 
tas espafioles. Esto, que hemos podido observer a lo 
largo de todos los episodios examinados, se confirma 
también con la historié de Leda, cuya ûnica represen 
taciôn, en el siglo XVII se debe a Eugenio Cajés quien 
copié la Leda y el cisne de Correggio, antes de que sa 
liera de EspaRa el original regalado por Felipe III al 
emperador Rodolfo (61). La copia, conservada en el mu­
sée del Prado (nfi 120), fue pagada junto a la de Ganl- 
medes, también de Correggio, el 19 de agosto de 1604 y 
ambas figuraban en el inventario del alcâzar de 1700, 
salvândose del incendie del palacio en 1734 (62) .
Finalmente, la iconografla de Jûpiter metaunorfo 
seado debla figurar también en las pinturas hechas por 
Francisco Camilo en la galerla de Poniente del alcS- 
zar madrileRo donde, segûn Palomino, habla pintade al 
fresco "muchas fâbulas de las transformaciones, o meta 
morfosis de Ovidio, que serSn mâs de catorce" (63). 
Posteriormente, un documente publicado por Saltillo en 
1953, nos habla de la tasacién de las pinturas del al- 
câzar por Alonso Cano en 1643. El documente no especif^ 
ca los temas representados, pero si habla de "catorce 
historiés de pintura al éleo de varies tamaRos y cinco
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historias asimismo reparadas, aslmlsmo al oleo sobre 
pintura al fresco" que fueron hechas en la "galerla 
que mira al Poniente" por Francisco Camilo (64), es 
decir, se trata de las mismas pinturas mencionadas 
por Palomino.
Desgraciadamente la obra se ha perdido y no hay 
mâs noticias sobre los temas representados en el pala 
cio, aunque, también por Palomino, sabemos que al me- 
nos Jûpiter y Juno se encontraban entre los persona­
ges representados ya que a ellos se refiere la anécdo 
ta que refiere el escritor: "Y era su genio tan incljL 
nado a lo dulce, y devoto, que para la propiedad de 
este linaje de pintura, le faltô alguna, que expresar 
en las fisonomîas, trajes, y desnudos de los dioses, 
con semblantes adustos, y fieros, que en cierto modo 
degeneren, hasta en esto de nuestra Religiôn; de suer 
te, que el seflor Felipe Cuarto no quedé muy satlsfe- 
cho de esta pintura; porque dijo, que Jûpiter parecla 
Jesucristo, y Juno la Virgen Santîsima: reparo digno 
de la discreciôn, e inteligencia de tan catélico Rey; 
y de que lo observaroos los artifices, como documento." 
(65). Asl pues, a pesar de ser Camino "muy noticioso 
de las fâbulas", a la hora de plasmarlas en la pintura 
debla resentirse de la falta de prâctica en temas pro­
fanes y su obra, como muchas otras de artistes espaflo- 
les, adolecerla de la libertad y la maestria de aque- 
llos otros pintores extranjeros cuyas obras adornaban 
el mismo palacio de Felipe IV.
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J U N O
En cuanto a la dlosa Juno, su iconografla en la 
pintura espaflola es aûn mâs escasa que la de Zeus.
Aparece, como es frecuente en todos los persona­
ges mitolôgicos, en ocasiôn de las Entradas Reales, es- 
pecialmente cuanto êstas son debidas al matrimonio de 
los reyes. El carâcter dado a Juno desde la Antigüedad 
de diosa protectora del matirmonio y de la familia, por 
su condiciôn de esposa oficial de Jûpiter, explica su 
presencia en las celebraciones nupciales. Este simbolis- 
mo de Juno es el expresado también en el siglo XVII, en 
los monumentos levantados para la entrada de Mariana de 
Neoburg en Madrid, con motivo de su matrimonio con Car­
los II.
Aunque no conservâmes ninguna imagen grâfica de 
estas representaciones, sabemos que aparecîa en distin­
tas ocasiones de la entrada de Mariana de Neoburg. Segûn 
la descripciôn que Bedmar hizo de dicha entrada, uno de 
los jerogllficos del paso hacia la calle Platerlas repre­
sentaba las dos columnas de Hércules, Iris desplegando su 
arco de una a otra y,sobre el arco iris, Juno junto a Hi­
meneo y Cupido, todos con antorchas nupciales; la letra 
del monumento decla:
"En las columnas de Espafla 
A tanto Nupcial Desvelo 
Arco Triunfal pone el cielo"(1)
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Clara alusién à las bodas reales favcfécidas por Cupido 
(Amor), Himeneo (Bodas) y Juno (Familia), ésta ûltima 
situada sobre el arco que desplegaba Iris (su mensajera) 
sobre las columnas de Hércules (rey de Espafla) simboli- 
zando pues taunbién el esplendor que el nuevo matrimonio 
darla a la corona espaflola.
En otros lugares se repite este simbolismo con 
la imagen de Juno sentada sobre el Toison (emblema de 
los Austria) (2) o sobre el arco iris,mientras Ulises 
recoge los vientos desfavorables y los entrega a la dio­
sa (3) que vela por la bonanza de las bodas reales.
También en la plaza de la Villa, en la decoraciôn 
ideada por Palomino, se utilizé la imagen de Juno. Una em
presa representaba a la diosa en carroza tirada por dos
pavones y cerca del arco iris; primeramente, como diosa 
de la Serenidad, llevaba el lema "Divum incedo Regina" 
tomado de unos versos de Virgilio (Libro I de la Eneida) 
aplicados a la nueva reina, segûn explica el propio Pa­
lomino : "aludiendo el cuerpo de la empresa con la Sere­
nidad, no s61o a el inseparable eplteto de nuestras Sere- 
nlsima Reina; sino a la circunstancia de haber serenade,
con la vista de su deseada real persona, nuestra impacien
te esperanza, en las prolijas dilaciones de su feliz arri 
bo." (4); después, como esposa y parlante del primero de 
los dioses, lleveüaa la letra: "lobisque & Soror & Coniux" 
también del mismo texto de Virgilio, traducido en caste- 
llano: "De Jove hermana, y consorte / serenando tempesta- 
des,/ entré Reina de deidades."/ lo cual alude, segûn Pa­
lomino, " no sélo al felicisimo nupcial consorcio, sino 
al real vlnculo de consanguinidad... que para la alusién 
basta cualquier especie de parentesco, como lo hay entre
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Sus Majestades:" (9.
La presencia de Juno en la pintura espaflola no in 
teresa, al parecer, mâs que por motives alegéricos y, ex 
ceptuando el cuadro de Zeus y Juno -dudosamente espaflol- 
visto en el capitule anterior, sélo volvemos a encontrar 
a la diosa en un cuadro de Palomino en el que Juno repre 
senta al elemento Aire y aparece por tanto acompaflW^e 
Iris, que extiende su arco, y de dos niflos que hacen pom 
pas de jabén. La alegorla del Aire representado por JUno 
tiene, por otra parte, su base en textes clâsicos, pues 
segûn Homero, la diosa Hera representaba el aire o la at 
mésfera y reina del cielo, como Zeus, mandaba en todos 
los fenémenos armesfêricos y celestes (Q . Las fuentes 
iconogrâficos empleadas por Palomino para esta obra nos 
las Indica el propio pintor, aunque referidas a otro 
trabajo posterior: "A el lado de la diosa Juno asiste 
también la ninfa Iris que es su mensajera, como lo dice 
Natal Comité, lib. 8 Mythol. cap. 20 y por ser Juno dio­
sa del aire... se le consagra el arco iris." (7)
El cuadro de Palomino se hallaba en las coleccio­
nes reales donde se registran confusamente varios cuadros 
de eleroentos de distintos autores, entre ellos los de Pa­
lomino en 1734 (8 ). En 1772 el inventario del Buen Retiro 
cita en el "Quarto de los Infantes" cuatro cuadros de los 
elementos, especificando el texto; " cuatro iguales de 
los cuatro elementos, très varas por dos. Aire y Fuego 
originales de Palomino, Tierra de Vaccaro y Agua de Es- 
querra", el primero de los elementos se refiere al cuadro 
que aqui nos interesa de la diosa Juno como représentante 
del Aire. El cuadro segula en el Buen Retiro en 1794 y
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hoy forma parte de la colecciôn del Museo de Prado 
(na 3187) .
Este mismo papel de Juno como alegorla del Aire 
lo tiene teunbiên en otras obras del siglo XVII, solo co- 
nocidas por noticias, como el techo de Minerva pintado 
por Jerônimo de Mora en la escalera de la Reina del pa­
lacio del Pardo. Segûn la descripciôn de la obra que po- 
seemos, hecha por el mismo pintor, al representar los 
cuatro elementos puso a Juno como alegorla del Aire (9) .
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(1) Lucas Antonio de BEDMAR Y BALDIVIA La Real entrada 
en esta Corte... de la Reyna ... Marla-Ana Sophia 
de Babiera y Neoburg. (Madrid 169Q} p. 50-51
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(3) Ibidem p. 58
(4) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo PictÔrico 
y Escala Optica. Madrid edicién 1947 p. 662
( 5) Ibidem
(6) Otto SEEMANN Mitoloqia clâsica ilustrada . Barcelona 
1960 p. 41
(7) Palomino ob. cit. p. 671
La cita la da Palomino a propôsito de la decoraciôn 
de un calesIn para Carlos II.
(8) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Notas sobre Palomino pintor 
"A.E.A." 1972 p. 259
( 9) Conde de la VifîAZA Adiciones al Diccionario... de Ceân 
BermGdez III Madrid 1894 p. 100
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N E P T ü N 0
Neptuno, hermano de Zeus y la primera de las divi- 
nidades acuâticas, consiguiô desplazar el poder y la fama
de otros personajes que, como Ocêano y Tetis, tenlan pre-
dominio en el mundo marino y se constituyô en el dios del
Mar por excelencia, con el mismo poder sobre las aguas
que su hermano Jûpiter tenla sobre el cielô.
Su carâcter de divinidad marina le llevô a aparecer 
en las series de los Elementos, como ;’le-orIa del Agua, 
siendo su imagen preferente y casi obligada en la icono­
grafla de fuentes, barcos, y obras cuyos personajes o 
celebraciones estaban relacionadas con el mar. Neptuno 
represents también, frecuentemente, a los marinos célé­
brés del mundo renacentista (recuérdese por ejemplo, el 
cuadro de Bronzino, hoy en la Pinacoteca Brera de Milân, 
con Andrea Doria como Neptuno).
Ademâs de ésto, Neptuno figuraba, como es lôgico, 
en series iconogrâficas de carâcter mâs general, por ejem 
plo, en las de dioses de\Olimpo y también solia aparecer 
en las decoraciones de grutescos, en pintura y escultura, 
donde era usual intercalar figuras mitolôgicas.
Esta iconografla de Neptuno empezô a aparecer en el 
arte espafiol desde comienzos del siglo XVI. Por ejemplo, 
aparece la figura aislada en los ya citados grutescos del 
Tocador de la Reina en la Alhambra de Granada, hechos por 
artistas italianos (1).
La figura de Neptuno como alegorla del Agua se da
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en el siglo XVI en los relieves del Salvador de Ubeda don 
de Neptuno esté representado como uno de los cuatro elemen
tos oonstitutivDs del mundo fisico en la portada principal(2) .
Su figura aislada aparecîa frecuentemente coronando 
fuentes, como en los jardines de los Alcâzares Reales de 
Sevilla -obra probable de Diego de Pesquera, artista que hi 
zo la fuente de Mercurio en los mismos jardines- o como in­
tégrante de la decoraciôn de la nave mâs faunosa del siglo XVI 
la Galera Real de D.Juan de Austria para la batalla de Lepan 
to. AllI se colocô su imagen como mascarôn de proa y en uno 
de los relieves del lado derecho, donde Neptuno aparecîa en 
su carro con un mancebo vestido de capitân y representando a 
Felipe II "como el mâs poderoso principe del Mediterrâneo" 
mientras el mancebo rqresentaba a D.Juan de Austria "enviado 
del r^, el texto elegido para este relieve decla: "ut pre- 
mere et laxas sciret dare iussus habenas" (3).
También se conserva en el Menasterio de El Escorial un 
dibujo del siglo XVI, obra de Gaspar Becerra (3bis), que nos 
ofrece la imagen fragmentada de Neptuno, fâcilmente identifi 
cable por el tridente que sostiene en su mano derecha.
El dibujo es probablemente, preparatorio para una serie 
de frescos del alcâzar de Madrid, obra de Becerra, y la ima­
gen del dios ollmpico formaba parte seguramente, de un conjun 
to de divinidades -algunas de las cuales veremos mâs adelante- 
representados en asaunblea.
Sin embargo, la obra mâs interesante para la iconografla 
de Neptuno en el siglo XVI corresponde -ocmo tantas otreis veces- 
al palacio del Viso del Marqués, el cual, construido por un ma 
rino, no podla dejar de rendir tributo al dios itarinero par excelencia.
El Marqués de Santa Cruz no solamente puso la estatua de 
Neptuno en la escalera principal de su palacio sino que en la 
rica pintura de la casa colocô su imagen con insistencia.
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Primeramente, en el panel central del zaguân, donde la apo 
teosis de Neptuno es la primera inagen que ve el visitante, 
mientras que alerededor, en los lunetos del vestibulo se 
represents su disputa con Minerva por la posesiôn del Atica 
y su aventura con Medusa -como hemos visto en el capitulo 
de Perseo-. Un poco mâs al interior, en la escalera princi­
pal, una de sus bôvedas se dedica taunbién a Neptuno que, re 
presentando a 0.Alvaro de Bazân, sale al encuaitro de la Fortuna.
En el siglo XVII Neptuno sigue teniendo parecidas fun- 
ciones iconogrâficas como figura decorativa en algunos re­
lieves -por ejemplo en la citada Casa Dalmases de Barcelona- 
y como estatua monumental en fuentes -a una de êstas corre^ 
ponde el dibujo anônimo del siglo XVII de la Biblioteca Na­
cional de Madrid (Barcia 718) que presents a Neptuno en su 
carro con dos pequeftos tritones a los pies- Pero en lo que a 
nosotros mâs nos interesa, en la pintura, aparece escasas 
veces representado.
Uno de los lienzos que han llegado a nuestros dlas -aun 
que quizâs ya del principio del siglo XVIII- es el de Jerôni 
mo Ezquerra (Prado 704), discipulo de Palomino (4) que rqxresœ 
ta a Neptuno como edegorla del Agua. El dios aparece en el mar, en su ca­
rro triunfal, rodeado de tritones, en primer piano se ve la 
alegorla de un rlo y profusiôn de elementos marlnos en el paisaje.
El lienzo de Ezquerra forma parte de una serie de los 
cuatro elementos, segûn se indica en los Inventarios Reales 
ya que el cuadro, salvado del incendio del alcâzar, pasô de_s 
pués al Buen Retiro y figura en los inventarios de 1747, 1772 
y 1794 de este palacio. Los compafieros del Agua de Ezquerra 
son el Fueqo y el Aire (este ûltimo la diosa Juno vista mâs 
arriba) y la Tierra del italiano Vaccaro (5).
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También el coleccionista Garcia de la Huerta po- 
sela en el siglo XIX, un Neptuno de la escuela de Palo­
mino (6) compafiero del"Jûpiter echando rayos" que hemos 
visto en su capitulo correspondiente, por lo que debe 
tratarse una vez mâs de otra serie de los Elementos, re­
presen tando Jûpiter el Fuego y Neptuno el Agua.
Otro "Neptuno con tritones" se cita en el inventa­
rio del Buen Retiro de 1700 como hecho "por el mallorquîn".(7)
Las decoraciones realizadas en residencies reales 
son las obras que recogen mayor volumen de pintura mitô- 
lôgica en el siglo XVII, pero en ellas no hemos encon- 
trado noticias de representaciones especlficas de Nep­
tuno, alguna de las cuales debla corresponder sin em­
bargo, al dibujo del museo del Prado (F.D. 816) (8) que
représenta al dios marino con el tridente trazando e—J. 
nombre de Filippo. Supuesto su autor italiano quizâs pu- 
diera corresponder a algunas de las decoraciones hechas 
por artistas de ese pals en el alcâzar (Mitelli, Colonna 
Mantuano), pero de cuyas obras solo se indica el carâcter
ornamental.
Finalmente Npptiino aparece, aunque tampoco con mu- 
cha profusiôn, en los monumentos de las Entradas REales, 
en las que se hace amplio uso de la mitologla como veni 
mos viendo en todos los capitulo s excuninados hasta ahora.
Asl por ejemplo, el arco levantado para la entrada 
de Mariana de Austria en Madrid, en la puerta de la igle 
sia de Santa Maria, se dedicô a América y al Agua, reser 
vândose a esta ûltima la cara posterior del arco. La de^
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cripciôn conservada de este primer arco nos indica 
con cierto detalle lo que se représenté en êl: "dos 
verdades -el milagro del pozo de San Isidro y el de las 
aguas de Santa Maria de la Cabeza- y dos mentiras -la 
fuente celebrada de la gentilidad con Pegaso, y Heles 
pasando el ponto-" y sobre ello una tenpestad con el 
blasôn de los Austrias como apaciguador y estatuas alu 
sivas a los rloa de América. Al final se menciona también 
la estatua de Npptiino, simbolizando con el dios del mar 
de los gentiles la alegorla del agua (9), de igual mane 
ra a lor visto anteriormente en lienzos aislados.
En el recibimiento a Mariana de Neoburg, se dio un 
carâcter distinto a la representacién de Neptuno.
Como ya hemos comentado mâs arriba, en el espacio 
que iba de la Puerta de Guadalajara al final de la calle 
de Platerlas se levantaron una serie de obras que conte- 
nlan cada una de ellas, un jerogllfico alusivo a las Ca 
sas de Austria y Baviera. En uno de ellos aparecîa "el 
mar con coro de tritones tocadndo caracolas y Neptuno 
tirando un carro de concha sobre el que estaba Venus (là). 
Aqui es fâcil imaginer una alusién a la diosa de l^elleza 
nacida del mar, sometiendo a dios tan poderoso como Nep­
tuno, probable alusién también a la belleza de Ana y al 
poder de Carlos II sometido a su amor. Recordemos que en 
los monumentos de la entrada de Mariana de Neoburg en Ma 
drid colaboré Palomino con algunas obras "e invenciones" y 
él mismo, cuatro aflos después de este acontecimiento, dé­
coré con mitologlas unos calesines para Carlos II y expli 
cé asl la presencia de Venus y Neptuno en una de las obras:
- 756 -
"El asunto principal de esta pintura fuê ponderar los 
triunfos de la Belleza y el imperio de Amor...Ctepresen 
tado) en un carro de oro la diosa Venus en la concha de 
nScar... y Jûpiter, Juno, Neptuno y Plutôn, en quien se 
simboliza el imperio del Universo (Fuego, Aire, Agua y 
Tierra) van sujetos y avasallados de su dominio, admi- 
rando tan soberano poder" (II).
Vemos pues que Neptuno, aunque poco frecuente en 
la iconografla de la pintura barroca espaflola, aparece 
principeImente como alegorla del agua, mientras que 
otros aspectos de su historia relacionados con Minerva, 
Marts, Juno,AnfItrite, etc. no se representaron nunca, 
aunque es preciso reconocer que su historia no es tampo 
co muy rica en aventuras variadas.
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N o t a s
(1) Véase mâs arriba capitulo de Jûpiter. Recuérdese tam 
bién -aunque obra italiana- el sepulcro de RamÔn FoXch 
de Cardona en Bellpuig (Lérida), hecho por Juan Marci- 
liano de Nola cuya urna estâ decorada con escenas ma­
rinas a manera de friso, y entre las cuales aparece, 
naturalmente, Neptuno.
(2) Sobre una interpretacién compléta de la portada puede 
verse Santiago SEBASTIAN Interpretaclén Iconolégica de 
El Salvador de Ubeda "B.S.E.A.A." 1977 pâg.189-206.
(3) José Ma. MARTINEZ HIDALGO Y TERAN Lepanto. La Batalla. 
La Galera**Real* ... Barcelona 1971 pag. lOi
(3bis) Diego ANGULO y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ A corpus of 
Spanish drawings. Spanish drawings 1400-1600 London 
1976 no 34 pâg. 23.
(4) Diego ANGULO iRlGUEZ JerCnimo A.Escuerra, copista de 
Carreflo "Principe de Viana" 1965 pag. 67
(5) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Notas sobre Palomino pintor 
"A.E.A." 1972 pâg. 258
(6) Marqués de Saltillo Colecciones madrileflas de pinturas 
La de D.Serafin Garcia de la Huerta (l04o) 7A.E."1951 
pâg. 170-210
(7) El "mallorquîn" aparece citado numérosas veces en los 
inventarios de pintura de las colecciones reales como 
autor de algunas mitologlas. Dado que hay noticias 
suyas en Madrid en 1655 en relaciÔn con sus obras 
"un paisaje mallorquîn", en la colecciôn del mar­
qués de Leganés (Vicente PolerÔ Colecciôn de pin­
turas que reuniô en su palacio el marqués de 
Leganés ..."^ B.S.E.E." 1898 pâg. 132) que nos indican 
ya era suficientemente conocido en la Corte en aque 
lias fechas, es de suponer que se trataba de un pin 
tor nacido con bastante anterioridad a aquella fecHa. 
Debido al estado actual de los estudios sobre la pintu 
ra mallorquina del siglo XVII no es posible saber con 
certeza quien era "el mallorquîn" autor de aquellas 
obras. No obstante, revisando la obra mâs re-
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dente sobre arte mallorquîn (Baléares Madrid 
1974, "Arte" redactado por Santiago Sebastiân 
pâg. 141-333) , encontrcunos algunos pintores del 
siglo XVII que tratan este mismo género y que 
pudieran ser tal vez "el mallorquîn" mencionado 
por nosotros, cosa# hoy por hoy dificil de com-
Îrobar por lo que sefialamos algunos pintores so- amente a titulo orientativo. Entre los pintores 
activos en la primera mitad del XVII estâ Garcia 
Bauça nacido en 1590 y rauerto en 1656 y Joan 
Bestard, nacido a finales del siglo XVI, los dos 
se formaron en contacte con la escuela valencia- 
na, pero del primero no hay obras identificadas 
por lo que nuestro conocimiento se milita a las 
noticias sobre su vida. De Joan Bestard sin embar 
go, se sabe "su gusto por las arquitecturas pre- 
ciosistas y fantâsticas" y se le atribuye una 
DestrucciÔn de Troya en una colecciôn mallorqui­
na (pâg. 264 ob. cit.) , datos ambos coincidentes 
con lo que nosotros conocemos del "mallorquîn" 
que pinta para la Corte madrilefla, sin embargo, 
las obras que conocemos de Bestard nos presentan 
un autor muy apegado a las formas de principios 
del siglo XVII.
Mâs tardios,siempre dentro del siglo XVII, son 
Jaume Blanquer, rauerto en 1678 Llodrâ y M^ot, de 
los que sin embargo, conocemos solo pintura reli- 
giosa (Blanquer) y retratos (Llodrâ y Massot).
Pero quizâs los dos pintores mallorquines con mâs 
probabi 1 idades de ser "el mallorquîn" autor de paJL 
sa jes y mitologlas sean Marcof Cotto y su hijo Pe-'~ 
dro. Del primero sabemos que trabajô en Palma hacia 
1650, haciendo un mapa de la isla en 1654 y las obras 
para las exequias de Felipe IV, con él se formarla 
su hijo Pedro que fue nombrado pintor de la Univer- 
sidad al morir su padre en 1666 (Sebastiân ob. cit. 
pâg. 264) y que cultivé el género del paisaje con 
escenas mitolôgicas, alguna de cuyas obras se han 
conservado en nuestros dlas (véase mâs abajo pâg.949 yii22 
y bibliografla).Es de suponer que tanto el padre 
como el hijo conocidos en medios oficiales y particu 
lares, tuvieran suflevantes contactes con la Corte 
como para enviar a ella sus obras.
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(8) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Museo del Prado. Ca- 
tâloqo de dibujos. I Dibujos espafloles slqlos 
XV-XVIl Madrid 1972 pâg. 163
(9) Noticia del REcibimiento i Entrada... de Marla- 
Ana deAustria. Madrid 1650 pâg. 9?
(10) Lucas Antonio de BEDMAR Y Baldivia La Real entra­
da de Dofla Marla-Ana Sophia de Babiera y Neoburg 
Madrid Q. 6 9 CQ pâg. 5Ï
(11) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo 
PictÔrico y Escala Optica Madrid ediciôn 1947 
pâg. 672—673.
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P L U T O N
Plutôn es uno de los hijos mayores de Saturno 
y Rea, a 61 corresponde el seflorlo sobre el mundo sub 
terrâneo. Plutôn es pues conocido, fundamentalmente, 
como rey de los Infiernos y su imagen suele ir acompa 
flada de la de Cerbero, el célébré perro vigilante del 
Târtaro.
El episodic mâs fcimoso de su historia es el 
rapto de Proserpina, por lo que es fundamentalmente 
conocido en la iconografla artistica.
Como se recordarâ, Proserpina es la bella hija 
de Ceres, que, contemplada por su tlo Plutôn mientras 
cogla flores en un prado, es raptada por él y conduc_l 
da al Infierno. Su madré la busca ansiosaonente por 
todas partes sin lograr averiguar su paradero, hasta 
que una ninfa le da noticias del rapto. Mientras tan­
to, la tierra ha dejado de producir frutos por abando 
no de Ceres. La diosa acude a Jûpiter en demanda de 
ayuda y,finalmente,queda establecido que la joven, con 
tenta al parecer de ser amada por Plutôn y Reina del 
Infierno, pase parte del aflo en la tierra con su madré 
y parte en la regiôn infernal con Plutôn (1).
En la pintura espaflola del siglo XVI aparece
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Plutôt! en los frescos del palaclo del Vise del Marqués, 
donde una sala de la planta alta se dedica Integramente 
a la hlstoria de Proserpina. Las escenas principales 
estân representadas en cuatro medallones latérales y un 
recuadro central. Este ûltimo se dedica al episodic prin 
cipal: Plutôn conduciendo a Proserpina a su carro. Los 
cuatro medallones latérales representan las escenas de 
Plutôn observando a Proserpina en el bosque, el rapto 
de la loven, Ceres hablando con Aretusa que le informa 
del robo de su hija, y Ceres pidiendo a Jûpiter la de- 
voluciôn de laloven. En las esquinas, otros cuatro meda 
llones representan alegorlas de las cuatro estaciones, 
aludiendo asl al final de lâbistoria que establece la 
permanencia clclica de Proserpina sobre la tierra, jun 
to a su madré -que demuestra su alegrla ofreciendo a 
cambio la riqueza de sus frutos- y en el reino de Plu­
tôn -lo que ocasiona la tristeza de Ceres y con elle 
la desapariciôn de los cultives.
Las pinturas fueron hechas por los artistas ita 
lianos contratados por el Marqués de Santa Cruz, pero, 
como ya hemos dicho, la obra singular de cada uno no ha 
sido suficientemente estudiada.
En el siglo XVII, la imagen de Plutôn, aislada, 
aparece en la decoraciôn del Arco de Santa Maria, le­
vant ado en Madrid para la entrada de Maria Luisa de Or 
leans en 1680. La noticia -ya que no otra cosa se ha 
conservado- describe la pintura como la figura de "Plu
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t6n con el can sujeto con una cadena" (2), esto es, la 
Imagen del dios junto a su perro Cerbero que le ayuda 
a guardar la entrada del Infierno.
La segunda pintura del siglo XVII de que tenemos 
noticia es el Rapto de Proserpina (Prado 5269), obra de 
Juan Bautista Martinez del Mazo copiando el lienzo del 
mismo tema encargado a Rubens para la Torre de la Para­
da (3). La copia de Mazo estaba destinada al alcâzar de 
Madrid, donde aparece inventariada en 1686 (4) mientras 
se registre en 1747 en el palacio del Buen Retire. Ac- 
tualmente el cuadro pertenece al Museo del Prado que lo 
depositô en la Universidad de Barcelona en 1881 (5).
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N o t a s
(1) Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitoloqla ClSsica Madrid
1975 pâg. 69-72.
(2) Descripciôn verdadera... de la Entrada que hizo 
la R^na Nuestra Sefiora Dofla Maria Luisa de Bor- 
bôn Q .680) s.p.
(3) Matlas DIAZ PADRON Museo del Prado. Catâloqo de 
Pinturas I Escuela Flamenca siglo XVII Madrid 
197Ü p&g. i49-250
(4) Yves BOTTINEAU L*Alcazar de Madrid et 1'inventaire 
de 1686 "Bulletin Hispanique" 1958 p&g. 451 ns 892
(5) Santiago ALCOLEA Pinturas de la Universidad de Bar­
celona. Catâloqo Barcelona 1^80 pâq. 111 na 168.
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C E R E S
Entre los dioses ollmpicos hay qua mencionar 
a Ceres, hermana de Neptuno, Jûpiter y Plutôn y, co 
mo ellos, divinidad igualmente poderosa.
Ceres es la diosa de la agricultura, identifi. 
cada especialmente con el cultivo de los cereales, 
cuyas espigas adornan su cabeza y constituyen su atrj. 
buto mâs caracterlstico.
Debido a este funciôn protectora de la agricu_l 
tura, y por tanto de la fecundidad del suelo, es usual 
emplear la figura de Ceres como alegorla de la Tierra 
y aparece asl representada frecuentemente, sola,o jun 
to a los demâs Elementos del mundo flsico antiguo.
Precisamente como alegorla del Verano, estaciôn 
de la recolecciôn de frutos, aparece la imagen de Ceres 
en una de las pinturas realizadas en la Casa de Pllatos 
de Sevilla. La obra corresponde a la decoraciôn de la 
Sala de las Vidrieras de dicha casa, en cuyas paredes 
se representan las Estaciones , y en el espacio dedi- 
cado al Verano aparece como figura principal el triun- 
fo de Ceres. La pintura fue encargada en 1530 a Diego 
Rodriguez y se realizô siguiendo el modelo de un graba 
do de Pieter Coecke van Aelst (1),
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Otro eplsodlo famoso de la historia de Ceres 
es el relacionado con el rapto de su hija Proserpina, 
relato que explica tambiën, rolticamente, la sucesiôn 
de las estaciones y la periodicidad de las cosechas.
El ciclo de Proserpina lo hemos visto ya representado 
en el palacio del Viso del Marqués, en la sala llama- 
da de Proserpina, y en él aparece Ceres en dos de las 
escenàs, la primera de ellas hablando con Aretusa quien 
la informa del rapto de su hija, y la segunda, pidiendo 
a Jûpiter la dévolueiôn de la joven (2).
También conserveunos otras dos obras espafiolas 
del siglo XVI con la representaciôn de Ceres.
Una de ellas es un dibujo de Becerra, en el 
Monasterio de El Escorial (3) en que aparece la dio­
sa coronada de espigas y con el cuerno de la abundan 
cia en la mano, ya que sus frutos asoman en el frag­
mente conservado, junto a ella esté Diana. La dispo- 
siciôn de ambas figuras y la existencia de varies 
fragmentes con 1 élmagen de otros dioses olimpico^ co 
locados similarmente,recuerdan las asambleas de los 
dioses representadas frecuentemente en la pintura ita 
liana del XVI. El dibujo de Becerra debe corresponder 
a alguno de los frescos pintados por él en el alcâzar 
de Madrid y cuyos temas nos son desconocidos todavia.
El segundo dibujo (Prado F.A. 798) esté hecho 
por alguno de los artistas formados en el circulo de 
italianos que pintaron en El Escorial (4) y représen­
ta a Ceres coronada también de espigas y ofreciendo un
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haz de ellas en la mano derecha.
En las obras espafiolas del XVII es muy rara la 
figura de Ceres. Aparece marginaImente formando parte 
de las asambleas de dioses (la hemos visto ya en el 
techo de la Casa de Pilatos de Sevilla (5), o como 
alegorla de la Tierra (en el techo del salôn pequefio 
de la misma Casa de Pilatos, atribuldo a Mohedano y 
en el techo de la Escalera de la Reina, en el palacio 
de El Pardo, realizado por Jerônimo de Mora (6).
Con entidad propia y funciôn alegôrica del Ve­
rano, dio a conocer Jordan una Ofrenda a Ceres, de 
Juan van der Hamen, firmada por el pintor en 1620 
(la primera obra firmada conocida del autor)(7). La 
pintura pertenecla entonces a la colecciôn Zavala de 
Madrid, y su propietario la cediô poco despuês al Bajn 
co de Espafla (1970) . Al realizarse el catâlogo de es­
ta ûltima colecciôn,en 1970, se publicô la obra de Van 
der Hamen como Ofrenda a Pomona (8), atendiendo sin 
duda, al hecho de que la diosa representada carecla de 
su atributo més especîfico: las espigas de cereales, 
que aparecen usualmente adornando su cadiello o forman­
do parte del conjunto de frutos que Ceres proporciona. 
En efecto, el persona je representado en la pJktura, pa 
rece corresponder mâs bien a Pomona, por tanto alego­
rla del Otofio, aunque detrâs de la diosa aparece parte 
del cuerno de la abundancia, ëste si atributo mâs ca­
racterlstico de Ceres, razôn por la que hacemos constar
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aqul la existencia de esta obra.
De este mismo tema se conocen otras dos obras 
de un seguidor de Van der Hamen, en el mercado de a£ 
te madrilefto (9).
Tannbiën sabemos que se représenté a Ceres en 
un pequefio lienzo de Juan de la Corte (10) , que es tu 
vo en el palacio del Buen Retiro. El inventario de 
1700 cita la obra como "paisillo con una mujer dando 
de beber a otra y una luz en la mano". Por la descrip 
ciôn se ha pensado que el lienzo representase la fébu 
la de Ceres, Misme y Stellio (11), tal vez lo repre­
sentado corresponds en efecto, al momento en que Ce­
res bebe el agua que le da la madré de Ascalabo o 
Stellio, un poco antes de que el muchacho, al burlar 
se de la sed de la diosa, fuese convertido por ella 
en salamandre (12).
Esta iconografla, poco frecuente en la pintu­
ra italiana del siglo XVII lo era bastante en la pin 
tura holandesa (13), por lo que es fécil que el tema 
resultase familiar al pintor flamenco. No obstante, 
ha de recordarse tabmién que algunas ilustraciones de 
las Metamorfosis correspondientes a este episodio del 
libro V presentaban esta misma iconografla, por ejem- 
plo, la edicidn castellana de Amberes 1595, con graba 
dos de Virgilio Soils, segûn modelo de Bernardo Salo- 
môn, aunque precisamente el correspondiente a Ceres
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sea de otra mano.
Sin duda la imagen de Ceres apareciô como al^ 
gorla de la Tierra en alguna de las obras que conoce 
mos por este titulo, pero cuya iconografla, al haber 
se perdido la pintura, no nos es posible conocer. No 
obstante, no puede decirse que fuese Ceres un perso- 
naje frecuente en la iconografla de la pintura espaflo 
la del siglo XVII.
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(1) Diego ANGULO IfîlGUEZ La Mitologla en el arte espaflol 
del Renacimiento "B.R.A.H.“ 1952 t.CXXX pâg.86-87
(2); Véase mâs arriba pâg. 761
(3) Diego ANGULO y Alfonso E. FEREZ SANCHEZ A corpus 
of Spanish drawings. Spanish drawings 1400-1600 
London 1975 nfi 35 pâg. 23
(4) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Museo del Prado. Catâlogo 
de los dibujos. I Dibujos espaftoles sialos XV-XVII 
Madrid 1972 pâg. 31. Angulo y Pérez Sanchez ob. 
cit. no 484 pâg. 86.
(5) Véase mâs arriba pâg. 332’
(6) Véase mâs arriba pâg.259ss.
(7) Willicun B. JORDAN Juan Van der Hamen y Leôn New 
York 1967 pâg. 143 y 337
(8) Banco de Espafla. Una visita a la planta noble del 
edificio de Madrid. Barcelona 1970 s.p.
19) Jordan ob. cit. pâg. 146 y 337
(10) Diego ANGULO ifïIGUEZ y Alfonso E. FEREZ SANCHEZ 
Historia de la Pintura Espaflola. Escuela madrilefia 
del primer tercio del siglo XVII Madrid 196 9 p.l60
(11) Ibidem
(12) Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitologla Clâsica Madrid 
1975 pâg. 45l. Ovidio Metamorfosis V 441-462
(13) A. PIGLER Barockthemen Budapest 1974 II pâg. 59
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M A R T E
En prlnclpio séria de esperar que la imagen del 
dios de la guerra fuera frecuente en la pintura de un
pals que, como Espafia en los siglos XVI y XVII, estaba
présente en casi todas las contiendas europeas. No obs
tante, la iconografla de Marte en esta êpoca es muy po
bre y no sôlo eso, sino que, cuando aparece, su imagen
estâ lejos de evocar la del dios griego belicoso y corn
bativo.
Las obras que recordamos del siglo XVI no lo 
muestran en el aspecto guerrero primordialmente. Apa­
rece casi siempre acompaAado de otro personaje; asl 
por ejemplo en una bôveda del palacio de El Viso, don­
de estâ junto a Minerva y otra figura, en una iconogra­
fla todavia problemâtica. También aparece junto a Apolo 
en un dibujo del museo del Prado (1), hecho por el Ber- 
gamasco y en otro del monasterio de El Escorial (2) de 
composiciôn y mano muy similar, ambos quizâs pensados 
para historias representadas en edificios reales.
Marte figura también en los relieves, tantas ve- 
ces citados, de la portada del Salvador de Ubeda y de 
la capilla de los Benavente en Medina de Rioseco, donde 
su imagen se encuentra formando parte del gran conjun­
to de dioses planetarios.
Tan sôlo en un dibujo del monasterio de El Esco­
rial -anônimo- aparece aislada la figura de Marte, lo 
que se comprends al ver que el dibujo représenta al 
dios sobre un pedestal como una estatua decorativa, ro-
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deado de otros motivos ornamentales, seguramente como 
obra previa a la ejecuciCn de tal nicho fingido en una 
de las pinturas murales (3).
Quizâs la ûnica imagen guerrera de Marte, en el 
siglo XVI, sea la que se hizo para la Galera Real -una 
de las mag«|i|s empresas mitolôgicas del siglo XVI- en 
la que el dios, segûn las descripciones conservadas, 
llevaba la espada de Vulcano y el escudo de Palas, con 
el lema "Per saxa. Per Undas" (4). Ldgicamente la oca- 
siôn de la batalla contra el turco, aunque bajo la pro 
tecciôn oficial de la Virgen del Rosario, merecla incluir 
el recuerdo de todos los guerreros de la Antigüedad fue 
se^: o no ejemplares.
En el siglo XVII las ocasiones de exaltar el espjC 
ritu militar no fueron menores, pero no obstante, tampo 
co proliferô la imagen ni la historia de Marte en la 
pintura espaflola de este siglo.
Quizâs unas cuantas observaciones sobre el perso­
na je griego nos sirvan para comprender mejor el porquê 
de su ausencia en la iconografla espaflola.
Del dios clâsico se conocla su carâcter guerrero 
y batallador, y de su historia, principal y casi ûnica- 
mente, el episodio de Venus, en el que Marte consegula 
burlar al marido de la diosa. Este episodio era preci­
samente el que narraban las Metamorfosis de Ovidio 
-primero de los manuales de mitologla- y el que ilus- 
traba la ûnica vifleta dedicada al dios de la guerra en 
la mayorla de las ediciones europeas y desde luego^ en 
la espaflola de Amberes de 1595, traducciôn de Bustaman 
te, la mâs rica de ilustraciones. (En la de Valladolid
- 772 -
1589^traducciôn de Viana, no hay ninguna ilustraciôn re- 
ferente a Marte).
Del primer aspecto -dios guerrero- son los ûnicos 
ejemplos < . de Marte quë vamos a examinar en la
pintura del XVII, aunque cambiando su carâcter como ve- 
remos. Del segundo -amor de Venus y Marte- las imâgenes 
elegidas son las de los dioses en actitud amorosa, o las 
que se relacionan con Vulcano y que veremos en su capl- 
tulo correspondiente. Parece pues que la aventura mâs 
conocida y mâs sugerente del dios marcial fue rechazada 
de la pintura espaflola^que debiô encontrar mâs dificil 
de "justificar" una imagen como la del adulterio de Venus.
En relaciôn con esto es interesante observar que 
tampoco los libros de emblemas -entendidos en el eunplio 
sentido de la palabra- de la êpoca "moralizan" la histo­
ria de Marte y Venus,a pesar de utilizer ampliamente la 
imagen o el texto de otras historias de la mitologla.
Examinando ahora las obras del siglo XVII -y exclu 
yendo aquellas en que Marte aparece formando parte de la 
asamblea de los dioses, por ejemplo; en los Olimpos de 
Arguijo y Casa de Pilatos ya vistos- encontrêunos el co- 
nocido cuadro de Velâzquez (Prado 1208) que nos présenta 
al'idios sentado en actitud reposada y reflexiva muy le­
jos del carâcter triunfalista que séria de esperar en el 
dios guerrero todopoderoso. A sus pies, como abandonadas, 
se ven las armas y piezas de armadura y el dios sôlo con 
serva de sus atributos caracterlsticos el cadb y la ben- 
gala que le sirve no de mando sino de apoyo.
La semejanza formai del Marte de Velâzquez con el 
Ares Ludovisi fue seflalada por Justi (5) y su relaciôn
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con el Pensieroso de Miguel Angel por Justi (6) y 
Angulo (7), uniendo asl Velâzquez dos inspiraciones con 
tinuas en su obra.
El lienzo de Velâzquez, pintado entre 1640-1642, 
se considéra generaImente hecho para la Torre de la Pa 
rada, es decir, para un palacete de descanso del rey 
en au déporté favorito, la caza, y no para una sala ofi 
cial y ceremoniosa; solamente mâs tarde, cuando se reno 
vô el alcâzar de Madrid, pasô a una de sus salas.
Aunque no hay certeza de que se pintara para la 
Torre de la Parada, el cuadro de Marte, asl como los de 
Menipo y Esopo cdj^aheros, encajan, segûn Alpers, con el 
"signifiçado" del edificio (8).
El palacete, preparado a gusto de rey,fue tambiën 
decorado segûn su elecciôn, con pinturas de Rubens y 
sus disclpulos. Los pintores flamencos hicieron un gran 
conjunto de pintura profana, mitologla y temas de caza, 
cuyos cuadros estân hoy expuestos en el Museo del Prado 
( 9 ) .
Segûn Justi, Velâzquez pudo heüaer influldo en 
Felipe IV para la decoraciôn de la Torre de la Parada 
por Rubens y él es el ûnico pintor, aparté de los fla­
mencos, que aportô tambiën obras profanas para el pala­
cete, entre ellas la mitologla de Marte que estudiamos.
El Marte de Velâzquez ha sido objeto de interpre- 
taciones muy variadas precisamente por su actitud ines- 
perada en un dios combativo. Especialmente interesante 
nos parece la de Tolnay relacionada con la versiôn de
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la Melancolla (10). Tambiën Salas, admitiendo que Ve- 
lëzquez ridiculiza al dios pagano en su obra, se pre- 
gunta hasta quë punto hizo Velâzquez,con este lienzo, 
una crltica de los suehos espaholes de gloria militar
(11) . Su actitud es tanto mâs chocante cuando penseimos 
en el resto de las mitologlas que la acompahaban: las 
pinturas hechas por Rubens y su circulo, llenas de dra 
matismo y vitalidad y en el punto opuesto de la refie 
xiôn del lienzo de Velâzquez.
La mirada y la actitud dadas por Velâzquez al 
dios guerrero -cuyas armas abandonadas son perfectai 
mente contemporâneas al autor- son una continua inyi 
taciôn a la reflexiôn sobre el carâcter real de la 
obra y sobre el enfoque que la cuestiôn bëlica merecla 
al rey en aquella ëpoca de la^storia de Espafla, mâxi- 
me teniendo en cuenta que la obra fue encargada por el 
rey y realizada en torno a la llamada "crisis de 1640" 
los aflos de la revuelta de Catalufla. No obstante, cree 
mos que el signifiçado final del Marte de Velâzquez 
viene dado por el iugar a que iba destinado el cuadro, 
ya que , como hemos dicho antes, no se pensô para una 
sala oficial que exaltase los ëxitos bëlicos de Espafla
(12) sino para un pequeflo palacete de descanso relacio 
nado con la caza. A este respecte son interesantes las 
observaciones de Alpers al estudiar la decoraciôn de la 
Torre de la Parada: "This Mars, however can best be 
understood in the context of the hunting lodge, the home 
of a pursuit conceived of quite literally as the peace-
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fui equivalent of, and training ground for war. Mars 
is at rest in respect of the hunt." (13)
Aunque otras interpretaciones del Marte de Ve­
lâzquez suelen incluirlo entre las obras "demostrati- 
vas” del carâcter burlesco que Velâzquez dio a la mito 
logla, no creemos que fuese esa la intenciôn del pintor 
al representar al dios clâsico, sino que, mâs bien, como 
express Lôpez-Rey, Velâzquez vela la Antigüedad "como un 
mundo de naturaleza y pensamiento puramente humano"(14). 
Piénsese por ejemplo en la xilografla de Marte de H. 
Goltzius (15) que présenta, igual que Velâzquez, un dios 
totalmente humano, un personaje no muy joven ya, corpu­
lente, de énormes bigotes, vestido con un ligero paflo y 
provisto solamente de casco y espada, cuya imagen pare­
ce corresponder mâs a la de un soldado contemporâneo 
que a la del dios de la mitologla clâsica. El aspecto 
que présenta el Marte de Goltzius coincide con el de Ve 
lâzquez precisamente en su aspecto "terreno" y contem­
porâneo aunque la actitud bravucona y desafiante del 
Marte de Goltzius sea totalmente distinta a la pensati- 
va del de Velâzquez.
De la iconografla de Marte y Venus no conocemos 
ninguna obra espaflola actuaImente, pero si tenemos no­
ticia de un cuadro con los dos dioses, realizado por 
Matlas Ximeno, para el palacio del Buen Retiro donde 
se encontraba en 1700. Segûn el Inventario hecho a la 
muerte de Carlos II, el cuadro media dos varas por una
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y cuarta y estaba valorado en treinta doblones.
Un cuadro de Marte y Venus sorprendldos por 
Vulcano, atribuldo a Velâzquez, se citaba en una ven 
ta de arte celebrada en Paris en 1867 (colecciôn Lach 
niki) (16), obra de la que no hay mâs noticias.
Otro aspecto de la iconografla de Marte que con 
firma tambiën las reflexiones que haclamos al princi- 
pio, es su presencia en las Entradas Reales.
Como hemos visto hasta ahora, la presencia de 
mitologla en estas obras de arte eflmereas era cons­
tante y a travës de ellas podemos estudiar -mejor ca 
si que en el resto de las obras- el carâcter que se 
dio a la fâbula en el arte espaflol. En lo que se refie 
re a Marte, su representaciôn fue hecha una sola vez 
en la entrada de Maria Luisa de Orleans en 1680, en el 
arco levantado en la PUerta de Guadalajara y en cuyas 
cuatro esquinas se representô a Marte, Mercurio, JûpJL 
ter y Venus respectivamente (17). Fuera de esta breve 
referenda de la descripciôn de la entrada no hemos en 
contrado otras representaciones en el arte eflmero de 
los monumentos para las entradas reales.
A veces, entre las obras menores conservadas 
surgen figuras mitolôgicas, estudios o breves apuntes 
para futuras composiciones. Este carâcter tiene uno de 
los dibujos conservados de Antonio Garcia Reinoso, el 
pintor cordobës tan vituperado por Ceân (18) y del que 
Palomino nos dice que tenla gran facilidad en la inven
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cl6n de lo que dejô testimonio en buen nûmero de dibu 
jos "sin contentarse en hacer de un asunto un dibujo, 
sino muchos y muy diferentes" (19).
El que ha llegado a nosotros es una hoja sue_l 
ta con varias figuras correspondientes a personajes o 
escenas de la mitologla (20). Entre ellos aparece el 
dios Marte provisto de sus armas caracterlsticas y de 
una simple capa desplegada que acentüa mâs aûn el aire 
marcial y triunfante de la figura, muy acorde esta vez 
con el carâcter guerrero y victorioso que siempre se 
le supone a Marte y que ahora si coincide en actitud 
con la del Marte de Goltzius, segûn puede observarse 
en otra xilografla que el artista hizo para el signo 
de Aries y que présenta al dios Marte de cuerpo entero, 
de pie, bajo el signo del zodlaco (21).
En el dibujo de Garcia Reinoso quizâs podamos 
ver el testimonio de una cierta demanda de pintura mi- 
tolôgica a un nivel mâs o menos "popular".
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V U L C A N O
Vulcano, el dios ollmpico hijo de Zeus y Hera, 
estuvo desde un principio relacionado con el Juecjey con 
los tredsajos de forja que precisan de él, por lo que su 
imagen aparece siempre asociada al fuego y a la fragua 
que constituyen los distintivos mâs importantes de su 
iconografla.
En el arte espaflol del siglo XVI su apariciôn se 
inicié formando parte de ciclos amplios que representan 
a los dioses clâsicos mâs importantes, igual que hemos 
visto hasta ahora en los personajes mitolôgicos estudia 
dos.
A Vulceuio se le represents efectuando su trabajo 
en la fragua, por ejemplo en los relieves de la reja 
del coro de la catedral de Toledo -obra de Céspedes- 
donde estân representados la mayor parte de los dioses 
ollmpicos y donde es mâs lôgica su apariciôn tratândose 
de una labor de forja.
También aparece en el ciclo de la portada de El 
Salvador de Ubeda donde estâ como alegorla del Fuego 
y se le represents por tanto junto a su hornilla, dejan 
do ver siempre pues su relaciôn con el fuego.
A uno de estos ciclos debe pertenecer también el 
dibujo de Becerra, ahora en el monasterio de El Escorial
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(1) que presents la ceübeza barbada de una figura que 
tiene junto a si unas Hamas y una flécha y estâ situa 
do al lado de otro personaje no visible en el fragmen- 
to conservado. La figura se ha pensado que fuese Vul- 
C2U10 y que perteneciese a la serie de los Elementos que 
-■ Becerra pintô en el alcâzar de Madrid, sin embargo, 
el hecho de que aparezca junto a otra figura y el que 
se hayan encontrado varios fragmentos de dibujos que 
representan todos agrupamientos de dioses y pertene- 
cientes todos a Becerra, nos hace suponer que pueden 
formar un conjunto de grandes dimensiones, usado por 
Becerra como trabajo preparatorio o cartôn para alguno 
de los frescos que sabemos realizô en las obras reales, 
si bien los temas conocidos no permiten asociarlo a nin 
guna de ellas.
En el siglo XVII la iconografla de Vulcano lo 
muestra igualmente en relaciôn con el fuego y con su 
trabajo de forjador.
La figura de Vulcano de forma aislada solo aparece 
en un cuadro de Mazo, copia de un original de Rubens.
La imagen del dios forjando los rayos de Jûpiter habla 
sido el tema de uno de los cuadros encargados a Rubens 
por Felipe IV para la decoraciôn de la Torre de la Pa­
rada (2) y fue una de las obras del maestro flaunenco 
que Mazo copiô para el alcâzar. El cuadro de Mazo (Prado 
1707) (3) estaba en 1686 en el alcâzar de Madrid, en la 
pieza principal del cuarto bajo del Principe, formancL-o 
grupo con Ganlmedes, Atlante y Hércules, todos copias 
de originales de Rubens (4) .El lienzo de Vulcano pasô 
al Buen Retiro después del incendio del alcâzar.
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Al tratarse de copias de Rubens lo que vemos es natu­
re Imente, la versiôn flamenca, pero puede apreciarse 
la distinta sensibilidad del pintor flamenco y Mazo.
La primera obra espaflola original con el tema 
de Vulcano se debe a Velâzquez. La escena représenta 
el momento en que Apolo comunica a Vulcano el adulte­
rio de su esposa con Marte. El dios estâ en la fragua 
trabajando la pieza de una armadura junto a cuatro de 
sus ayudantes, los ciclopes Brontes, Paracamon, Stero- 
pres y Aemonides. La historia estâ narrada en las Meta­
morfosis (aunque es resumen de la Odisea VIII 266ss) 
y lo representado por Velâzquez corresponde a los pri- 
meros versos de la historia; "Se tiene a este dios 
(JSol^  por el primero que vio el adulterio de Venus con 
Marte; es el dios que todo lo ve el primero. Se escan- 
dalizô de la fechorla, y revelÔ al marido, hijo de Juno, 
el secreto ultraje a su lecho y el lugar del ultraje. A 
êste entonces se le escaparon a la vez el dominio de si 
y el trabajo que estadaa realizando su mano de artifice;' 
(Met. IV 171-176) ( 5 ).
Aunque todas las pinturas mitolôgicas de Velâz­
quez han motivado cantidad de interpretaciones y opi- 
niones sobre la manera de concebir la mitologla el pin 
tor sevillano, una de las que mâs han concentrado los 
comentarios ha sido — junto con el Baco- la de la Fragua 
y creemos que no precisamente por lo que se ve en el 
lienzo de Velâzquez sino por lo que se "sabe" de la fâ­
bula compléta contada por Ovidio.
Por otra parte, el recurso a las fuentes litera- 
rias contemporâneas, necesario en cualquier trabajo se
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rio de Iconografla, ha llevado en este caso a confir- 
mar una supuesta relaciôn del inicio de la fâbula bur 
lesca en la literatura y en la pintura de Velâzquez. 
Este cotejo de las fuentes literarias con las imâgenes 
pictôricas, necesario, tiene sin embargo el gran peli- 
gro de querer encontrar a toda costa el paralelo entre 
la pintura y el texto literario, y el riesgo de inven­
tario cuando no existe. Aunque no es momento aqul de 
extendernos sobre el tema es preciso reconocer que la 
riqueza de textos mitolôgicos en poemas, narraciones 
y teatro, en el siglo XVII espaflol, contrasta con la 
pobreza de obras pictôricas de este mismo tema y lleva, 
al que los estudio,desde el punto de vista artlstico, a 
una cierta desilusiôn que.en cierto modo, justifica el 
encontrar paralelos aun alll donde no los hay. Cierta- 
mente es necesario antes de volcarse sobre las fuentes 
literarias, tener en cuenta el distinto mundo de ambas 
artes.
No era igual la formaciôn ni la situaciôn social 
del escritor y del pintor en el siglo XVII, tcunpoco su 
libertad ante la obra a realizar (en pintura encargo 
acompaflado siempre de instrucciones muy detalladas y a 
veces tan minuciosas como increlbles antes de compro- 
barlo en los contratos conservados), ni el volumen y la 
variedad de su producciôn , ni la amplitud y diversidad 
del mercado. Por otra parte no era tampoco igual la tra 
diciôn de un escritor castellano que la de un pintor . 
Todo esto, con muchas otras consideraciones prolijas de 
resumir aqul, debe tenerse en cuenta a la hora de com­
parer literatura y pintura. En resumen, una cosa es el 
deseo del estudioso y otra la realidad de las obras a 
estudiar.
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Tras, estas pun tua11zaclone s y volviendo al tema 
que nos ocupa, observamos que lo representado por VelS^ 
quez en la Fragua, es el inicio de la fâbula, es decir, 
el momento en que Apolo como "dios Sol que todo lo ve" 
da cuenta a Vulcano de la acciôn de Venus y Marte. El 
ademân de Apolo es de anunciador, incluso con posiciôn 
que recuerda el ângel de algunas anunciaciones; la près 
tancia dada al dios por el pintor parece indudable sobre 
todo si observamos la figura, sus atributos y el resplan 
dor que lo rodea, todo ello subrayado por la nobleza del 
desnudo. La actitud de Vulcano y sus ayudantes es cierta 
mente menos noble, se dirla la de unos simples forjadores 
sorprendldos en su trabajo cotidiano, y nada especial en 
Vulcano parece evocar al dios ollmpico, no obstante hemos 
de recorder que ya desde los primeros textos clâsicos, se 
atabula a Hefaistos incluso el defecto de la cojera, 
impensable en otros dioses. Los gestos y las postures 
de los cinco personajes que escuchan a Apolo expresan, 
en nuestra opiniôn, solo la sorpresa de la noticia. El 
resto del cuadro son objetos y utensilios de la forja 
que enlazan con el detalle y realismo de la primera eta 
pa de Velâzquez.
Asl pues, creemos, nada hay en la imagen represen­
tada por Velâzquez que pueda denunciar una actitud bur- 
lesca ante la mitologla y si el cuadro parece "desmiti- 
ficarla" en comparéeiôn,por ejemplo, con las mitologlas 
de Rubens o Poussin -por hablar de artistas contemporâ 
neos a Velâzquez- no lo hace visto en el contexto de la 
obra del pintor en la que se da la misma catégorie a
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personajes de temas rellgosos en los que, desde luego, 
es inçensable una actitud irrespetuosa del artista.
Naturalmente esta opiniôn es contraria a la que 
considéra el tratamiento de la fâbula en Velâzquez se­
me jante al que le da la literatura turlesca contempo- 
rânea, sin embargo, examinando los textos que pudieron 
ser conocidos por Velâzquez cuando pintaba la Fragua, 
no vemos realmente paralelo entre ellos y la pintura 
( 6 ) .
La histbria conocida del cuadro de la Fragua 
( 7 ) no aporta mâs detalles escbu>recedores de su in-
terës.
Desde luego el relato era bien conocido a través 
del texto de las Metamorfosis y la escena elegida por 
Velâzquez solia aparecer entre las ilustraciones del 
libro IV, aunque generalmente acompaflada de la segunda 
parte de la historia, es decir, de la escena en que 
Marte y Venus, abrazados, son aprisionados en la red de 
Vulcano; esto no sucede sin embargo en la ediciôn ilus- 
trada por Tempe s ta en que aunbas escenas se separan en 
sendos greüaados ( 8 ) .
La Fragua fue pintada por Velâzquez durante su 
primera estancia en Roma, en 1630 y a su regreso a Es- 
pafta, la ofreciô junto a la Tûnica de José a Felipe IV, 
enviândolas el rey al Buen Retiro ( 9 ). El pago de
ambas obras se registre sin embargo en 1634 ( lo ). Se 
trata pues de obras de estudio o entrenamiento para 
Velâzquez que debiô por tanto elegir libremente los te­
ma s y lo hizo precisamente dentro de dos gêneros muy 
escasamente cultivados en Espafia: el blblico y el mito- 
lôgico.
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La plntura £ue realizada pues cuando Velâzquez 
estudlciba obras antiguas y contemporâneas y por lo que 
sabemos en una actitud de aprendlzaje y de admiraciôn 
por lo clâslco.
Que Velâzquez expresa lo mltolôglco en un lengua 
je mucho mâs prdxlmo al espectador que lo hecho con 
anterlorldad a êl, parece obvlo, pero sln embargo no 
nos es poslble saber a quâ se debiô, precisamente, la 
elecciÔn de la Fragua de Vulcano y tampoco el slgnifi- 
cado que Velâzquez qulso dar al tema.
Angulo apuntô la coincldencia en el tema de la 
envldia de los dos cuadros pintados en Roma (hermanos 
de José y Apolo) ( 11 ) y Tolnay sugiriô la poslble 
interpretaciôn del cuadro como una alegorîa de las 
Nobles Artes (Apolo) inspirando a las Artes Menores 
(artesanla de Vulcano) segûn textos de teôricos italia 
nos como Zuccari,y sigulendo en la misma llnea de In- 
terpetaciôn que ya habia empleado en las Hllanderas 
(12 ), por ejemplo.
En relacidn con la figura de Apolo existe en 
una colecciôn particular de Nueva York un apunte atri- 
buldo a Velâzquez (13 )en el que solo varia ligeramen 
te la disposicidn del pelo, algo mâs largo y rizado, 
pero que aumenta aûn mâs la idealizaciôn del dios clâ 
sico.
Tambiën hemos de recorder el cuadro de Marte y 
Venus sorprendidos por Vulcano, atribuldo a Velâzquez, 
que se cita en una venta de Paris de 1867, aunque no
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nos es poslble saber ahora como era en realidad el 
cuadro atribuldo a Velâzquez (14).
Otro de los temas referentes a Vulcano y repre- 
sentados en la plntura espafiola es la visita de Venus 
a la fragua. El cuadro que conservaraos con este tema 
es obra de Palomino y corresponde quizâs a los prime- 
ros afios del siglo XVIII. Palomino représenta los ele 
mentos de la naturaleza por medio de alegorlas y la 
correspondiente al Euego présenta a Vulcano elaboran 
do uno de sus fcunosos escudos, junto a él Venus y unos 
amorcillos que juegan con fuego y con armas salidas de 
la fragua donde trabajan tambiân très cîclopes. La es- 
cena estâ compuesta de pquefias figuras destacando 
sobre un amplio fondo de paisaje. El lienzo forma par­
te de una serie de Elementos, junto al Aire (represen- 
tado por Juno), tambiên obra de Palomino, el Agua (Nep 
tuno) obra de Ezquerra, ya comentados los dos, y la 
Tierra de Vaccaro. Estuvo en el palacio del Buen Reti­
re y anteriormente en el alcâzar, donde se recogen como 
salvados del incendie en el inventerio de 1734 y actua_l 
mente estâ en el Prado (3186).
Otro cuadro con el tema de Venus en la fragua de 
Vulcano existia en el palacio del Buen Retire segûn 
el inventarie de 1794. El cuadro era obra de Palomino 
tambiên, media très varas y cuarta por dos y tal vez 
correspondla, como el precedents, a una alegorîa del 
Fuego.
Finalmente se tienen noticias de otros dos lien-
- 788 -
zos de Palomino representado la Tierra y el Fuego que 
se registran como salvados del incendio del alcâzar 
en 1734. Los cuadros median una vara y cuarta por una 
de ancho y en el inventario de 1747 se vuelven a re­
gistrar como "los dos tiempos del afto" ( 15 ) por lo 
que probablemente uno de ellos representase otra vez 
a Vulcano en la fragua.
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M I N E R V A
Minerva, la hija favorita de Jûpiter, nacida 
de su cabeza y como tal diosa de la inteligencia y 
protectora de las artes y las ciencias, fue desde
la Antigüedad uno de los personajes mâs influyentes
en la vida de los mortales y, como ser benêfico para
el hombre, se la consideraba protectora de los hêroes
que se distingulan por sus acciones en favor de la hu 
manidad (Hërcules, Prometeo, Perseo, etc.).
En la pintura espaflola del siglo XVI, la hemos 
visto ya -aparté de las veces en que aparece su figura 
mezclada con otras entre los grutescos de las decora 
clones- en relaciôn con Perseo, tanto en los frescos 
del palacio del Pardo pintados por Becerra como en 
los del palacio del Viso pintados por artistas italianos.
Tambiên aparece en las pinturas realizadas en el 
alcâzar de Madrid, en el siglo XVI, pero las noticias 
sobre estas pinturas son muy confusas debido a que en 
ellas no se especifican ni las salas pintadas ni los 
temas representados ni los aUtores que trabajan en 
cada una de ellas ( 1  ).
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Las habltaclones que se pintaron en el siglo XVI 
y de las que nos ha llegado noticia corresponden todas al 
cuarto del rey y comprenden desde la galerïa del Cier- 
20 hasta la Torre Nueva o Dorada. Algunas de las habita 
ciones no se mencionan con los mismos nombres en los 
distintos trabajaos y quedan sin< lidentificar con preci 
siôn, otras, como la Torre Nueva, se ci tan con bastant€, 
detalle en todos los textos.
En cuanto a los temas, la mayoria de las veces 
se hcd)la sôlo de decoraciones, grutescos y estucos en 
general, y sôlo se especifican los cuatro Elementos. 
pintados por Becerra en una "cuadra" anterior a la gale 
ria dorada ( 2 ), las Artes Libérales, pintadas por
Becerra tambiên en la bôveda de una de las antiguas 
terres del alôâzar, en la fachada occidental del mismo 
y comunicada con la galerïa dorada ( 3  ), Fâbulas
( 4 ), las Metamorfosis de Ovidio, pintadas por Bece­
rra en la Torre Nueva sin especificar donde ( 5 )
-como se seüae dicha torre constaba de très plantas y 
una alcoba anexa que se citan conjuntamente- y la His­
toria de Ulises ( 6 ), sugerida por El Bergamasco para la
pieza baja de la Torre y de la que nos ocupamos segui- 
damente.
De los pintores que intervienen en estas salas 
sabemos los nombres de Becerra y Bergamasco, los prin 
cipales, Rômulo Cincinato y Patricio Cajês, oficiales 
del segundo, y una serie de estucadores y decoradores
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que hacîem sobre todo los grutescos (Francisco Laso, 
Juan de Cervera, Antonio "el Ginoves", maestre Angelo, 
Pelegrîn, Juan y Francisco de Urbina, Domingo Milanês, 
Franco de Vaina y Nicolâs Granelo ( 7  ).
Nos hemos detenido en tratar las pinturas del 
alcâzar de Madrid, de siglo XVI, porque uno de los 
temas representados alll estâ relacionado con el per 
sonaje que estudicunos adiora, Minerva.
La imagen de la diosa aparece en un dibujo de 
Becerra conservado en el Monasterio de El Escorial 
( 8  ) y aunque incomplete, permite la identifica-
ciôn de Minerva con el yelmo y la coraza caracterls- 
ticos, probablemente la imagen de Minerva -que no 
corresponde a su representaciôn en el ciclo de El 
Pardo- pertenezca a uno de los frescos del alcâzar 
no especificados.
Relacionados con la historia de Ulises que se 
menciona entre las pintadas en el alcâzar tenemos 
otros très dibujos, tambiên del monasterio de El Es­
corial, en uno de los cuales aparece igualmente Mi 
nerva. El primero tiene très figuras masculinas des- 
nudas, una en posiciôn de tender el arco ( 9 ). El 
segundo présenta a Ulises disparando con el arco hacia 
una diana mientras varios personajes lo contemplan 
( 10 ) .El tercero ofrece la imagen de Ulises esta 
vez acompaflado de Minerva disparando fléchas sobre 
un grupo de caballeros ( 11 ). La identificaciôn de 
las escenas puede hacerse fâcilmente con el texto de
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la Odlsea . Segûn Homero cuando Ulises regresa a su 
casa, Penélope no pudiendo demorar mâs la elecciôn de 
pretendiente, ha convocado un concurso entre todos 
ellos para decidir su boda con aquel que pueda tender 
el arco de Ulises, los pretendientes no consiguen ha- 
cerlo y sôlo le es posible a Ulises quien despuês de 
hacerlo mata a los pretendientes de su mujer con las 
mismas fléchas (Odisea XXVII). Los dos momentos del 
concurso de Penélope son los recogidos en los dibujos 
de El Escorial hechos sin duda para una serie de Uli­
ses.
Los dibujos de El Escorial estân ademâs picados, 
hechos pues para frescos, y atribuîdos a artistas ita 
lianos del circulo de Cambiaso o T^varone (12 ).
Como hemos visto antes, la idea de pintar la hi^ 
toria de Ulises habla partido del Bergan^sco, quien ya 
habla pintado repetidas veces este mismo tema en Italia 
( 13 ) y fue aceptada ya que Rômulo Cincinato "que se
encargô de pnyectar los cartones, aceptô esta temâtica 
porque ya estaba comenzada de antes la obra" (14 ).
Ya hemos visto con anterioridad que las noticias 
que sobre esta obra poseemos son escasas e imprecisas. 
Se habla de una colaboraciôn de Becerra y Bergamasco 
en las pinturas de la Torre Dorada y sabemos que en 
1569, cuando muere Bergamasco en Madrid, el licenciado 
Ortega hace una relaciôn de las cosas de Castello para 
enviar al rey y en ella figuran "Papeles de dibujo, 
llamanse espulburio. Ytem, veinte y dos pedaços de pa­
peles de dibujos que se llaman espulvaros por que es-
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tân picados con al*fileres para echar poibo para pin­
tar, son tocantes a las obras de Su Magestad pusieron 
se a numéro quinto" (15) y para que la obra no se pare 
por la muerte de Castello el licenciado comunica al 
rey, el 6 de junio de 1569, que ha tratado con los ofi­
ciales del Bergamasco "que la prosigan conforme al or 
den que el los ténia dado haziendo cabeça de Romulo y 
Patricio que estos pare aqui tienenmejor subiecto 
para encargarselo esto hasta que Su Magestad provea 
otra cosa" (16).
En 1570 muere Becerra tambiên y 1 a obra de la 
torre prosigue en 1571 con los pintores Juan y Fran­
cisco de Urbina "ayudantes de G.B.Castello" y Nicolâs 
Granello su hijastro (17).
Es posible pues que los dibujos aquI estudiados 
pertenezcan a alguno de los artistas italianos que tr^ 
bajaron en las pinturas de la torre (18), o, mâs proba 
blemente en nuestra opiniên, al mismo Bergamasco que 
los harla como preparatories para los frescos.
En cualquier caso, si las pinturas de la Torre 
Dorada se deben a la colaboraciôn de Becerra y Berga­
masco, hubieron de ser continuadas por artistas ita­
lianos a la muerte de éstos, lo que explicarla la exi^ 
tencia de esta serie de dibujos pertenecientes a obras
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reales.
En el aspecto iconogrâfico, principal objeto 
de nuestro interês, vemos que Minerva aparece en al­
gunas de las obras de Becerra-aunque no nos es po­
sible conocer el porque por carencia de datos- y 
tambiên en las historias de Ulises hechas por los ar 
tistas italianos, aqul dbido al papel tan importante 
que la diosa tuvo siempre en la historia del hêroe 
griego, ya que segûn declamos al principio, Minerva 
era protectora de los hêroes mâs famosos de la epope 
ya griega, tanto de los benefactores de la humanidad 
-Hërcules por ejemplo- como de aquellos que empleaban 
su inteligencia en la lucha -Ulises- esto explica la 
muy probable presencia de Minerva en el ciclo del aJ. 
câzar real.
En la pintura del siglo XVII existen pocas 
obras con la imagen aislada de Minerva.
Tenemos noticias por ejemplo, de "un paisillo 
sobreventana con la diosa Palas" que hizo Juan de la 
Corte y estaba en Madrid en el palacio del Buen Reti­
ro en 1700 ( 19 ), sin que haya sido localizado des­
puês.
Tambiên por noticias soleunente sabemos de una 
obra de Guillermo Mesquida hecha en Venecia con ante­
rioridad a 1700, que el propio autor cita,junto a su 
destinatario, en la relaciôn de sus obras:"Una Palas 
a Visenza donadi" ( 2 0  ).
Sin embargo es giâs frecuente la apariciôn de Mi 
nerva en compaftia de otros personajes.
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Asl se muestra en un programa iconogrâfico com- 
plejo que se représenta en una residencia real. Esta 
vez en el palacio de El Pardo, cercano a Madrid y 
del que hemos tratado ya en relaciôn con la historia 
de Troya, representada en el sector perteneciente al 
cuarto del rey. Ahora la pintura de Minerva correspon 
de al cuarto de la Reina.
Despuês del incendio de 1604 y una vez reparados 
los dafios, Felipe III encargô a una serie de pintores, 
la decoraciôn de las salas nuevas del palacio, corres- 
pondiendo a Jerônimo de Mora la decoraciôn de la esca 
lera de acceso a las habitaciones de la reina.
Jerônimo de Mora, pintor poco conocido, disclpu- 
lo de Zucaro en El Escorial, pasô junto con algunos de 
los pintores rdel monasterio, a decorar tambiên el pa­
lacio de El Pardo.
Mora, ademâs de pintor, era capitân y poeta y, 
al parecer, persona bastante culta y con conocimien- 
tos muy amplios de la mitologla, lo que nos interesa 
especialmente.
Como es sabido, al terminar las pinturas de las 
salas de El Pardo hubo desavenencia entre la tasaciôn 
de las pintores y la hecha por parte del rey, y conse- 
cuencia de ello son dos documentos redactados por Je­
rônimo de MOra y presentados al Secretario de la Junta 
de Obras y Bosques. El primero es una descripciôn de 
las pinturas realizadas por el artista en el palacio 
y el segundo una instrucciôn sobre las cuestiones a
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tener en cuenta para la tasaciôn de .las pinturas. 
Gracias a ello sabemos cual fue el tema representado 
en el palacio y porque fue elegido éste. Estos docu­
mentos fueron publicados en 1862 ( 21 ) Y en 1894
los incluyô Viftaza en sus Adiciones al Dicclonario de 
Ceân .
El techo de la escalera estaba dedicado funda- 
mentalmente a la diosa Minerva "celebrando a Su Mages 
tad debajo del nombre de Palas, diosa de la Sabidurla, 
de la pureza y de toda virtud, a quien los sabios die- 
ron la custodia de los ejêrcitos, de las ciudades y de 
los palacios; porque en estas cosas y todas las demâs 
del mundo ninguna virtud aprovecha mâs que la sabidu_ 
rIa y tal cual la de la Majestad de la Reina nuestra
Seftora". ( 22 )
La figura de Palas destaceiba sobre un cielo abier 
to "puesta en su mano derecha la lanza que atropella y 
derriba los vicios, y en la izquierda el diamantino es­
cudo que despide de si todas las tëntaciones, con el 
yelmo en la cabeza que fortalece los sentidos, adorna 
do de plumas que significan la diligencia en las pre- 
tensiones, la urbanidad en el trato, la hermosura en 
las costumbr^, cercada de doce genios en forma de ânge 
les, los cuales le estân ofreciendo, como en holocaus­
te, todas las ideas y pensamientos de los mortales"( 23 ) 
Debajo de la diosa estaban "todos los dioses de la gen 
tilidad alrededoo de su trono como inferores suyos" y 
rematando la obra un corredor abierto "para significar 
como Su Majestad acude, asl a las miserias humanas como
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a las altezas divinas, me pareciô rematar el fingldo 
edificio de la escalera con un corredor abierto, para 
mostrar en esto la comunicaciôn y correspondencia que 
tienen sus reales aposentos con el orden de los cie- 
los" ( 24 ) . En el corredor iban colocadas ninfas con 
instrumentos musicales y en los diez lunetos y capial- 
zados las nueve musas y las ninfas de los campos, rlos 
y "demâs cosas de la naturaleza" junto a las figuras 
de Tetis y Oceano, sus padres, en los pincipales capi- 
alzados de la bôveda.
La decoraciôn se completaba con otra serie de 
figuras alusivas a "todo lo que habla debajo de sus 
reales pies y todo lo que rendirse con la sabidurla 
puede". Estas figuras, colocadas en los testeros de 
los estribos de la bôveda eran Apolo, en eltesteto 
principal de la subida "como aquel que es hijo del 
cielo y luz de la tierra, hermano de las Musas y pro­
tector de los saüoios" y, correspondiendo con Apolo, 
estaba Diana "seflora de la caza, hermana de Apolo, 
reina de las vlrgenes, diosa de la castidad abrazada 
a Callope, la principal de las Musas y hermana suya, 
porque lo son siempre la castidad y contemplaciôn"
( 25 ). En los estribos de la derecha iban en uno,
el Tiempo y la Fortuma y en otro la Paz y la Guerra,
mientras en los estribos de la parte izquierda se re-
presentaron los cuatro Elementos: Fuego y Aire signi-
ficados por Jûpiter y Juno y Agua y Tierra significa­
dos por Glauca y Ceres. El conjunto es una alegorîa
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total relacionada con la reina y explicada por Mora 
como " la grandeza de su real virtud y sabidurla que 
no solo se extiende a asegurar los astros e influen- 
cia, siendo seflora de ellos (como lo es del sol y de 
la luna), pues desde que nacen hasta que se ponen 
estas dos lumbreras del cielo no dejan de alumbrar 
reinos y provincias sujetos a Vuestra Majestad, sino 
que tambiên avasalla con su providencia al poderoso 
tiempo y a la invencible fortuna, distribuidora de 
los bienes y maies, haciêndoselos repartir con just_i 
cia a la que siempre los ha derramado a ciegas, y 
que junto con esta, por medio de su bondad y gracia, 
gonzan la paz y la guerra con admirable coyunda, con 
cordes y apacificados los elementos" ( 26 ) .
Finalmente, para comprender hasta que punto era 
minuciosa la elecciôn de los elementos significantes 
en Mora, copiamos los ûltimos pârrafos de su descrip­
ciôn: " Todo esto estâ adornado de très cosas necesa 
rias a la perfecta sabidurla, que son: la mortificaciôn 
de las pasiones, la sencillez de los ânimos y la fecun- 
didad de las buenas obras; y porque êstas han de estar 
siempre firmes y constantes, las di forma de mârmoles, 
cuya fortaleza eligieron los hombres para eternizar 
con estatutas a los heroicos que con ellas quisieron 
ser inmortales, significando con esto los vencidos vi­
cios en monstruos, sâtiros y sirenas, y el sencillo 
corazôn en los hermosos y tiernos niflos, y la felici- 
dad de las virtudes en las ninfas que se ven abrazadas 
en el vaso de la Diosa Copia. Todo esto en campo de oro,
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slmbolo de honor y gloria en que la virtud campea" ( 27
Como de la obra de Jerônimo de Mora no nos ha 
quedado otro testimonio que su descripciôn, hemos de 
conformarnos con lo referido anteriormente, aunque es 
posible que la imagen de Atenea representada por Mora 
no correspondie-'Se en belleza formai a lo que hace su- 
poner su descripciôn, ya que, segûn sus contemporâneos, 
las pinturas de Mora eran desabridas y poco agradables 
a la vista, sobre todo por el desprecio que el pintor 
hacla del natural y de los modelos clâsicos de lo que 
se resentian sus personajes.
No obstante, y gracias a la citada descripciôn 
de Mora, podemos nosotros saber no solo los presonajes 
representados por él en la escalera de la reina sino , 
principalmente, el significado que se dio a cada una 
de las representaciones y, por extensiôn, el papel 
que tenla la mitologla en la pintura del siglo XVII.
En lo que respecta a Minerva, personaje que ocu 
pa nuestra atenciôn particularmente ahora, observamos 
que la diosa griega encarnaba no solamente la sabidu­
rla, como seflalâbcunos al principio de este capltulo, 
sino teunbién la diosa luchadora y vencedora de vicios 
y tentaciones, significando en ûltimo extremo "en un 
jerogllfico de jeroglificos las buenas virtudes de la 
cristianlsima Reina y Seftora nuestra Dofta Margarita 
de Austria" .( 28 )
Quizâs sea conveniente destacar aqui tambiên, 
unas palabras de la instrucciôn de Mora que nos infor
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man de la manera general de actuar con respecto a la 
iconografla artistica. Entre los méritos que habla de 
elevar la tasaciôn de sus pinturas, distingula Mora 
el que êl mismo habla sido el autor de la idea expre 
sada en la pintura, lo cual acostumbraban a hacer 
"hombres doctos" con el resto de los pintores.
Si Minerva se representô en el palacio de El 
Pardo, significando la persona y las virtudes de la 
reina, otro carâcter distinto tuvo en otras obras, 
tambiên relacionadas con la monarqula, en que apare- 
cla su imagen. Nos referimos una vez mâs a las famo- 
sas entradas reales.
En la entrada de Mariana de Austria en Madrid, 
en 1649, una de las decoraciones correspondiente a 
la fuente de San Salvador" tenla forma de pirâmide y 
estaba coronada por la estatua de Palas" ( 2 9  ).
Las noticias no dicen mâs pero es posible que 
esta decoraciôn sea precisamente la representada en 
un dibujo espaftol, actualmente en los Uffizi de Flo- 
rencia, atribuldo a Herrera Barnuevo C 30 ).
El dibujo ofrece en su base efectivamente, el 
arranque de una forma piramidal y estâ coronado con 
la estatua de Palas que sostiene una corona en cada 
mano. En la base del monumento y a ambos lados del 
pedestal que sostiene a la diosa dos ângeles enarbolan 
lâureas y estandartes. El pedestal de Minerva lleva 
una inscripciÔn con el siguiente texto. "Quia benepla 
citum est/ Domino in generatione hac/ Coronam immor-
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talitatis/ponam super capita eorum./
El monumento tiene unclaro carâcter triunfal pre 
gonando la eterna gloria del linaje de los Austrias 
con simbolos tradioonales (lâureas, trofeos, etc.) y 
principalmente con la imagen de la diosa de la sabidu 
ria encargada de traspasar la inmortalidad a los reyes 
y sus descendientes, lo cual para mejor comprensiôn 
se explica en la inscripciÔn latina.
Los documentos referentes al contrato de las 
obras de esta entrada fueron publicados en 1966 por 
Varey y Salazar, por ellos sabemos que los arcos se 
encargaron a Pedro de la Torre y Francisco Rizi mien­
tras las estatuas serlan hechas por Sebastiân de Herre 
ra y Barrionuevo fsicl, Manuel Pereira, Bernabé de Con 
treras y Juan Sânchez Barba, segÛn escritura del 8 de 
mayo de 1649 ( 31 ). El 19 de octubre , pocos dias
antes de la entrada de Mariana, el comité encargado 
de preparar la fiesta acordô "que la Contadurla de la 
razôn (?) informe que se a librado a Pedro de la Torre 
de la fabrica de los arcos, y a Francisco Risi de la 
pintur^ y a don Sebastiân de Herrera de las estatuas... 
( 32 ) .
Efectiveunente, el dibujo que conservâmes puede 
corresponder al ûltimo de estos artistas. El dibujo, 
como puede verse, estâ perfectamente terminado y qui­
zâs estuviese deâtinado no solo a preparar el monumen 
to de la entrada sino a perpetuar su imagen por el 
grabado ya que sabemos que el ayuntamiento de Madrid
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"mandô se Impriralese un libro con estampas de los arco: 
y demâs ornatos que tienen las calles desde el Palacio 
del Buen Retiro hasta el del Alcâzar donde se contasen 
todas las fiestas" (33 ), desgraciadamente surgieron 
dificultades y 10 ûnico que se imprimiô despuês fue 
el libro de Ramlrez de Prado.
Tambiên en la entrada de Maria Luisa de Orleans, 
aparece una ve z mâs la imagen de Minerva en el arco 
de Santa Maria. La pintura représenta a Palas bajando 
del cielo a un témplo mientras los troyanos preguntan 
a Apolo (34 ), el episodic corresponde pues a la gue
rra de Troya, relacionado por tanto con el mismo papel 
ya comentado de Minerva protectora de los griegos en 
la contienda. En el mismo arco y en ambas caras, todas 
las historias representaban como personaje principal a 
una mujer, bien de la mitologla bien de la historia an­
tigua, y por algunas de las escenas conocidas suponemos 
que el conjunto estarla dedicado a ilustrar al especta­
dor sobre lo que se juzgaba esencial en la mujer de 
aquella êpoca, aunque las noticias del manuscrite con­
sul tado son tan escuetas que no es posible realizar un 
estudio serio.
Todavia es mener la informaciôn recibida sobre 
la entrada de Ana de Neoburg, de la que sôlo sabemos 
que Palas figuraba en uno de los jeroglificos coloca- 
dos en la lonja de San Felipe ( 35 ).
Los jeroglificos incluldos en las entrads se ins- 
piraron generaImente -y a veces literalmente- en las 
imâgenes grâficas y literarias que apareclan en los 11-
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bros de emblemas, siempre consultados por los auto- 
res del progreuna de las fiestas. Por esto quizâs nos 
ayude saber que en estas obras el personaje de Miner 
va se asociaba generalmente bien con la sabidurla 
("Sapientia" lleva escrita su figura en los HJeroqly- 
phica de Valeriano (36) , bien con el patronazgo 
sobre letras y armas (asl en los "documentos" del 
Principe Perfecto de Mendo, aparece la diosa provista 
de escudo y lanza y llevando un libro y una rama de 
laurel, junto a la lechuza, su animal caracterIstico. 
el lema dice "ARmis et litteris" y la traduccidn "va^ 
gase de letras y de armas que conservan unas, lo que 
ganan otras" (37) . La misma imagen y el mismo lema la 
tino nos muestran los Emblemas de Solôrzono (38).
En relaciôn con Atenea estâ tambiên uno de los 
lienzos mâs famosos y mâs discutidos del siglo XVII 
espaflol: las Hilanderas de Velâzquez.
El cuadro fue pintado por Velâzquez durante la 
ûltima etapa de su vida, correspondiendo su realiza 
ciôn hacia 1657 segûn se acepta generalmente (39).
Es una de las obras definitorias del estilo ûl­
timo de Velâzquez y ademâs de por su calidad artistica, 
empezô pronto a llamar la atenciôn por la iconografla 
que no llegaba a interpretarse con claridad.
Los inventarios de las colecciones reales que re 
gistran los lienzos de Velâzquez con detalle no men­
cionan este de las Hilanderas hasta 1772 en que se le 
cita en palacio como procédante del Buen Retiro y bajo 
el titulo de "una ^brica de tapices y varias mujeres
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hllando y devanando. En el de 1794 se dice: "quadro 
llamado de las Hilanderas" ( ^0 ). Este ûltimo nom­
bre ha quedado como definitivo y al parecer se debe 
a Mengs quien lo llamô asl en sù. carta a Ponz, publi 
cada por éste en el tomo VI de su Viaqe de Espafla ( 41 ).
La adopciôn de un nombre distinto al de origen 
parece ser frecuente en las obras de Velâzquez, ya 
que algunos de sus cuadros mâs famsos, el Triunfo 
de Baco, la RendiciÔn de Breda, la Familia de Feli­
pe IV, son conocidos como los Borrachos, las Lanzas, 
y las Meninas respectivamente, en una especie de sim 
plificaciôn popular del tema representado en el lien 
zo.
Ademâs de esto, el cuadro de las Hilanderas pre 
senta otra nota curiosa y es el aftadido de unas ban­
das de lienzo que amplian la superficie del cuadro 
por sus cuatro lados. Esto, que en muchos casos es 
obra del propio autor, no es asl en el de las Hilan­
deras ( 42 ) .
Estos très puntos quedaron explicados con las 
noticias dadas por M. Luisa Caturla en 1948, segûn 
las cuales el cuadro de Velâzquez habla pertenecllo 
en principio al coleccionista madrilefio D. Pedro de 
Arce, quien lo registre en una tasaciôn de sus bienes 
en 1664, "Otra pintura de diego Belâzquez de la fabula 
de araqne, de mas de très baras de largo y dos de cayda, 
tasada en quinientos ducados" (43 )# es decir con las 
medidas del lienzo actual del Prado sin las bandas que 
lo rodean. Asl pues, la obra original, de dimensiones 
mâs reducidas, habrla sido pintada por Velâzquez para
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el montero de Felipe IV y concebida originariamente 
como un tema mitolÔgico.
Con referencia a la iconografla del cuadro, el 
mismo afto de las noticias dadas por Caturla, y en la 
misma publicaciôn, apareciô un trcdsajo de Angulo en 
el que, partiendo de una observaciôn de Enriqueta Ha­
rris -quien identificaba a las dos figuras del fondo 
con Atenea y Aracne- interpretaba el cuadro de Velâz­
quez como una obra mitolôgica.
Esto tiene gran importancia no sôlo para el cam 
po iconogrâfico, sino tcunbiên para la entera producciôn 
de Velâzquez, ya que repetidamente se habla presentado 
el cuadro como prueba del realismo y espontaneidad del 
artista al copiar una escena del taller real de tapice 
ria, al mismo tiempo que se constitula a Velâzquez en 
un adelantado de la pintura social al representar por 
primera vez en la historia del arte, el trabajo de 1. 
las obreras de un tallei^ como tema independiente.
Sobre el realismo y la espontaneidad de Velâz­
quez hace tiempo que se cambiô la versiôn romântica 
expresada por Beruete en 1898("au lieu de reproduire 
les scenes dans son atelier avec un éclairage ad hoc, 
a l'aide de modèles de profession, Velazquez les copia 
sur place, comme on procède pour une photographie ins­
tantanée" ( 44 ) y en concrete sobre el cuadro de las 
Hilanderas, el mismo Angulo habla demostrado en 1947 
la manera de componer Velâzquez sus principales cua­
dros y los modelos de que se sirviô al pintar las fi-
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guras del primer piano -ignudi de Miguel Angel en la 
capilla Sixtina- ( 45 ). En cuanto al encuadre de
las Hilanderas como pintura social, basta conocer un 
poco el mundo de Velâzquez y la sociedad espafiola del 
XVII, para que tal posibilidad resultase muy sospecho- 
sa por no decir imposible.
Sintetizando muy someramente las interpretacio- 
nes que se han dado al cuadro de las Hilanderas, pode 
mos decir que las posturas esenciales son dos: una 
que ve en él una representaciôn del treibajo femenino, 
opiniôn mantenida principalmente por Tormo ( 46 ),
Camôn ( 47 ) y el marqués de Lozoya ( 48 ), y otra
que ve en el cuadro la representaciôn de una escena 
con personajes mitolôgicos pero de un trasnfondo ale- 
gôrico mâs o menos eunplio, postura representada por 
Angulo ( 49 ) , Tolnay ( 50 ) y Azcârate (51 )
principalmente, siendo esta ûltima la que prevalece 
actualmente. Algo distinta es la interpetaciôn de 
Trapier, para quien Velâzquez habrla representado dos 
escenas distintas: la fabricaciôn de tapices y el uso 
de ellos ( 52 ) y la mâs reciente de Mestre Fiol,
del "tapiz en el tapiz" ( 53 ) •
El problema de las Hilemderas radice. en la expli 
caciôn de las dos escenas representadas en el lienzo 
y de la relaciôn o no de una con otra.
En primer piano aparece una escena fâcil de ex- 
plicar a primera vista: cinco mujeres que trabajan en 
un taller de hilado, a su alrededor los instrumentos 
y objetos relativos a su trabajo, todos los objetos 
pueden oxplicar su presencia fâcilmente en la obra 
(salvo quizâs la escalera aun cuando podrla utilizarse
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para colgar los tapices terminados).
En segundo piano una escena mâs compliacada, 
cinco personajes con un tapiz al fondo. De los cinco, 
très figuras van vestidas a la moda del siglo XVII y 
otras dos llevan un atuendo y tienen una factura mâs 
difusa, lo que permite dudar si son de la misma reali 
dad que las restantes. Por otra parte, algunos elemen_ 
tos de la escena, por ejemplo la viola de gamba apoya 
da en la banqueta, no tienen fâcil explicaciôn en el 
contexte.
El problema principal del cuadro, para nosotros, 
radica en que las dos escenas parecen pertenecer a rea 
lidades distintas , cosa que no ocurre en otros cuadros 
mitolôgicos de Velâzquez en que los personajes perte- 
necen todos a la misma realidad. En las Hilanderas el 
esquema del cuadro parece remontarse mâs bien a las 
primeras obras sevillanas -Jesûs en casa de Marta y 
Maria por ejemplo- relacionadas con la piitura holandesa 
y estudiadas como "cuadro dentro del cuadro" (54 ).
Esto es especialmente notable si suprimimos las bandas 
afiadidas al lienzo despuês de la muerte de Velâzquez.
Para nosotros son especialmente interesantes las 
interpretaciones que de la obra han hecho Angulo y TojL 
nay,aunque una no llega a explicarlo totalmente y otra 
explica con exceso de elementos, algunos no claramente 
deducibles del cuadro.
En efecto, el tema del cuadro es la fâbula de 
Aracne segûn el texto de las Metamorfosis, libro IV,
y elmomento representado en la escena del fondo del
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taller es el final de la contienda cuando Minerva ve 
el tapiz ejecutado por Aracne -el rapto de Europa- 
alusivo a uno de los amores de su padre Zeus, y eno- 
jada procédé al castigo de la joven lidia. La acti­
tud de Minerva con el brazo levantado puede verse de 
igual forma en algunos grabados de las Metamorfosis 
como, por ejemplo, las ediciones de Venecia 1568 o 
Venecia 1570, traducciones italianas de Dolce, una de 
las cuales peela Velâzquez (55 ) y en el grabado 
de Tempesta sobre el mismo tema ( 56 ). Para nosotros 
es indudable que ambas figuras -Minerva y Aracne- es 
tân en el mismo espacio real que las otras très damas 
de la escena del fondo e incluso creemos puede verse, 
observando el original, la franja inferior del tapiz 
entre el final de la viola de gamba y el cuerpo de 
Aracne.
En cuêuito a las dcunas que observan la escena, 
interpretadas pr Angulo como las jôvenes lidias admira 
doras de las labores de Aracne (57 ) -interpretaciôn
acorde con lo narrado en el mito- hay sin embargo una 
nota chocante, y es que de las très solo una parece 
prestar atenciôn al castigo de Aracne, mientas otra 
mira mâs bien los tapices y la tercera estâinteresada 
por el trabajo de las hilanderas del primer término 
.(recuêrdese tambiên el truco manierista de poner una 
figura en esta posiciôn como uniÔn del espectador y 
la acciôn del cuadro, lo que aqui puede ser la uniÔn 
de una y otra escena en una misma realidad).
Referente tambiên a esta escena del fondo, un
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elemento del mayor interês es la viola de gamba apoya- 
da sobre la banqueta, sin duda alguna puesta alll como 
elemento significativo de mâxima importancia y que, 
tratândose de la historia de Aracne, puede aludir muy 
bien, como dice Angulo, al castigo que Minerva va a 
imponer a la joven: su conversiôn en arafta, ya que, 
contra los efectos de su picadura era remedio comûn en 
tonces la mûsica proporcionada por un instrumente de 
cuerda, que acompafiando el baile hacla olvidar el do­
lor; esto puede leerse en tratados de medicina de la 
êpoca ( 58 ), algunos de ellos en poder de VelSzquez
e incluse pudo conocerlo el raismo pin ter e*^ su via je 
al reine de Na^oles, patrl a de la Tarantela. Con res 
pecto a esta alusiôn indirecta de Velâzquez al cast_i 
go inmediato de Aracne, podemos recorder que en algu- 
nas ediciones de las Metamorfosis (Venecia 1586 per 
ejemplo) el grabado que représenta la conversaciôn de 
Palas y Aracne, previa a la competiciôn, reproduce 
sobre el telar de la joven una arafia en su tela, alu- 
si6n tambiën anticipada,al castigo de Arac#ne.
En cuanto a la escena del primer piano, la pre- 
sencia en ella de una hilandera joven (como Aracne 
en el mito) y otra vieja (como Palas en el mito tambiën) 
hacen pensar sin duda en la competiciôn de ambos perso­
na jeSy aunque lo representado por VelSzquez no sea una 
competiciôn sino dos etapas de un mismo trabajo.
A la interpretaciôn de las Hilanderas como la 
fâbula de Aracne le falta sin embargo la explicaciôn 
del porqué de la elecciôn de esta historia y el signi-
diduoteca
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ficado profundo del cuadro.
Esto ûltimo es lo que viene a explicar la inter­
pretaciôn de Tolnay, para quien las Hilanderas son una 
alegorla del Predominio de las Artes Mayores sobre la 
Artesanla ( 59); sin embargo, la explicaciôn de con-
junto adolece, en nuestra opiniôn, de fundamento en a^ 
gunos detalles de importancia. Por ejemplo, en la esce 
na del fondo, los personajes situados junto a Minerva 
serlan alegorlas de la Pintura, Escu1tura,Arquitectura 
y Mûsica, cuatro artes de las cuales solo una tiene el 
atributo caracterlstico (Mûsica y viola de gamba) mien 
tras otras dos carecerlan de ellos (Escultura y Arqui 
tectura) y la ûltima (Pintura) estarla representada 
con el resultado de su actividad: el tapiz, que sôlo 
indirectamente es pintura. (Prescindiendo ahora de la 
elecciôn contradictoria de la fâbula que es precisamen 
te la oposiciôn y castigo por la diosa de las Artes, 
a la que se supone habrîa de representar una de ellas^
Esto, solo muy forzadamente puede aceptarse como 
formando un conjunto alegôrico unitario, en el cual, 
cada una de las partes han de estar representadas al 
mismo nivel, es decir, con el mismo tipo de elementos 
significatives que las identifiquen por igual. AsI 
vemos que en las representaciones alegôricas de las 
Artes -naturalmente en todos los grabados aludidos por 
Tolnay- ëstas aparecen todas con algûn atributo que 
las distingue como taies ante el espectador poco avisa 
do.
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Resumiendto, en nuestra opiniôn, la sugerencia 
de Tolnay de una alegorla compléta del conjunto del 
cuadro de las Hilanderas es vâlida, aunque la explica 
ciôn dada por él no es plenamente convincenta, ya que 
en parte, se apoya en elementos de interpretaciôn muy 
dudosa y forzada en puntos importantes (aunque natu­
ralmente con observaciones muy valiosas,como la rela- 
ciôn de la escena del fondo y la del primer piano 
por ejemplo) por lo que creemos que la alegorla real 
estâ por descubrir aûn.
El tema de las Hilanderas pensamos que es rea_l 
mente la fâbula de Palas y Aracne, como seftalaba el 
primer documente relative al cuadro, la alegorla de 
su tema ha de hallarse en la fâbula representada inter 
pretada a través suyo. ( 60 ). Para la soluciôn creemos 
es necesario conocer bien el significado de cada perso 
naje representado por Velâqzquez, quizâs el valor em- 
blemâtico de algunos elementos (para lo cual son tam­
biën muy vâlidas las aportaciones de Azcârate) y , 
desde luego, las circunstancias que acompaftaron el na- 
cimiento del cuadro, tanto las que se refieren al clien 
te que encargÔ la obra como a la persona que eligiô el 
tema, el lugar a que iba destinado el cuadro y natural­
mente, el contexto histôrico en el momento de su reali- 
zaciôn y el momento biogrâfico de su autor, cuestiones 
ëstas que ayudarlan a la interpretaciôn final no conse 
guida aûn, en nuestra opiniôn.
Por otra parte, hemos de seûalar que el tema de 
la competiciôn de Minerva y Aracne no ha sido muy fre- 
cuente en la pintura universal (61 ) y en cuanto a
la espafiola, no solamente carece de antecedentes en el
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arte del siglo XVI, sino que incluso los libros de 
emblemas mâs conocidos en los siglos XVI y XVII, no 
hacen tampoco referenda a esta historia (62) y la 
ediciôn castellana de las Metamorfosis mâs rica en 
ilustraciones, la de Amberes de 1595, traducciôn de 
Bustamante, no incluye siquiera la acostumbrada vifle 
ta con la disputa de Atenea y Aracne.
Como es sabido, y mencionado por Angulo, el te 
ma de Palas y Aracne sôlo estaba representado en la 
colecciôn real por el cuadro de Rubens, hoy perdido y 
conocido a través del boceto (63), cuadro que copiô 
también Mazo y que figura en los inventarios del alcâ 
zar de 1686 y 1700, en el "quarto bajo que 11aman del 
Principe que cae a la plazuela del palacio", obra esta 
teunbiên desconocida para nosotros.
El ûltimo ejemplo de lapintura espafiola del 
siglo XVII, relacionado con Minerva, es una complica 
ca alegorla en la que la diosa griega tiene un papel 
importante. El lienzo es propiedad de un colecclonl^ 
ta madrilefio y carecemos de datos sobre su procedencia.
La imagen que da el cuadro présenta,por un lado, 
claras influencias de estampas manleristas que se si- 
guen con bastante proximidad, mientras que la factura 
de la obra hace suponer un pintor espafiol de pocos 
vuelos (aparté los repintes que ha sufrido el cuadro) 
que, naturalmente, es mâs corto aûn en la representa- 
ciôn del desnudo femenino, muy ingenuamente camuflado 
bajo ropas y cabellera. En cualquler caso los persona-
-  815 -
jes mâs endebles de toda la composiciôn son precisa- 
mente los dos femeninos, con aspecto mâs de muftecos 
que de personajes vivvos? sin embargo, la obra inte- 
resa iconogrâficamente puesto que nos muestra con cia 
ridad el papel alegôrico dado a Minerva en relaciôn 
con otros inventados para la representaciôn de conceg 
tos abstractos que se tratande acercar al espectador 
a través de la imagen.
Lo representado estâ en relaciôn con uno de los 
temas caros al humanisme renacentista: el triunfo de 
la Verdad descubierta por el Tiempo ( 64 ).
El cuadro estâ formado por cinco figuras, très 
de las cuales son fâcilmente identificables: el viejo 
Cronos, alado y con su guadafia caracterîstica, que 
descubre la Verdad tirando del manto que la oculta, 
la Verdad como personaje femenino que comienza a 
mostrar su desnudez correspondiente a su pureza,y Mi­
nerva, aqul como Sabiduria, que acoge a la Verdad se- 
Ralando al cielo donde el sol aumenta con su luz el 
esplendor de la Verdad. Junto a esta escena triunfan­
te los dos personajes derrotados, uncy derribado en el 
suelo, con orejas de asno, serpientes y un libro en 
las manos es la representaciôn tradicional de la Igno 
rancia y la Herejla, otro, huyendo con los ojos venda 
dos es la imagen tradicional también del Error, segûn 
el manual de Ripa ( 65 ). Es decir, el cuadro que
observâmes es una alegorla del triunfo de la Verdad 
que, ayudada por la Sabiduria y el Tiempo triunfa 
sobre el Error y la Ignoracia. La alegorla usa de imâ
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genes muy comunes en el siglo XVII.
El lienzo , quizâs perteneciente ya a los prime- 
ros afios del siglo XVIII, revela por su factura, la 
mano de un pintor muy mediocre -prescindiendo de los 
repintes a que ha sido sometido el cuadro y que hacen 
que la figura de Minerva y la del Tiempo, por ejemplo, 
sean de tan distinta calidad- que copia la iconografla 
de una estampa manierista, posiblemente a través de una 
pintura italiana del XVII, pero que desconoce la manera 
de dibujar unas posturas violentas y diferentes en cada 
personaje. No obstante, el cuadro interesa por dos as- 
pectos: uno en cuanto a iconografla pues muestra a Mi­
nerva, ûnico personaje mitolôgico de la escena, en una 
funciôn puramente alegérica, junto a otras figuras in- 
ventadas expresamente para la representaciôn de concep 
tos; otro en cuanto a la calidad de la pintura, que pue 
de testimoniar una cierta demanda de pintura profana mo 
tivada mâs por el interés temâtico que por el artistico.
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nerva debido a su atrevimiento, el libro de Estien 
ne Elucidarius poeticus (Antverpiae MCCCCCXLV) que 
aparece registrado en la biblioteca de Velâzquez.
Las très primeras obras reseftadas indican pues,la 
fugacidad de la obra del hombre, frâgil como tela 
de arafta) y precisamente dos de los elementos mâs 
caracterlsticos de las Vanitas, como représentantes 
de la fugacidad de la vida, son los instrumentos mu 
sicales y una cortina a punto de caer, ambos presen 
tes en la obra de Velâzquez. (Sobre esta iconogra­
fla puede verse A.P. de MIRIMONDE La Musique dans 
les allégories de l'Amour. I Venus **G.B.A.*' 1966 
pâg. 284).
Igualmente la escalera que aparece en las Hilanderas 
es atributo de la Melancolla en la famoso grabado de 
Durero.
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(61) Puede verse a este respecte los repertories 
iconogrâficos de Salomôn Reinach (Essai sur la 
mythologie figurée et l'histoire profane dans 
la peinture italienne de la Renaissance "Revue 
Archéologique" 1919 IX pâg. 173-178)y A. Pigler 
Barockthemen Budapest 1974.
(62) Véase la relaciôn de libros consultados en la 
bibllografîa final.
(63) Angulo ob. cit. 1948
(64) Sobre la evoluciôn del Tiempo y la Virtud-Verdad 
puede verse Rudolf WITTKOWER Chance, Time and 
Virtue "Journal of the Warburg Institute" 1937-38 
pâg. 313-321
(65) Cesare RIPA Iconologia Roma MDCIII fol. 133,216 
y 222.
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M E R C U R I C
Uno de los hijos predilectos de Jûpiter fue 
Mercurio, caracterizado fisicamente por su destreza, 
juventud y ligereza, como corresponde al dios mensa- 
jero de Zeus y tambiën destacado por su astucla.
La funciôn de Mercurio en los tiempos clâsicos, 
ademâs de ser heraldo de Jûpiter, y portector por ello 
de los caminos, los viajeros y el comercio, se relacio 
naba tambiën con las artes —desde que siendo nlfto in­
vent ô la lirai— y sobre todo con el lenguaje pues se 
le consideradia fundador de la lengua, el alfabeto y 
la escritura, por lo que otra de las facetas mâs cono 
cldas del dios cilenio es la elocuencia.
Estos très aspectos se conoclauti perfectamente 
en el siglo XVI a travës del libro de emblemas mâs fa 
moso de su tiempo, el de Alciato, quien en los emble­
mas VIII, CLXXXI y XCVIII alude a Mercurio para indicar 
"que e>mos de Ir por donde Dios nos llauna" (relaciôn 
Mercurio-cêuninos), "que la elocuencia es < difficultosa" 
(relaciôn Mercurio-elocuencia) y " que el arte ayuda a 
la naturaleza" (relaciôn Mercurio-Artes) ( 1  ).
Oomo hemos visto ya en otros dloses examlnados
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hasta ahora, también Mercurio fue titular de un plane- 
ta y siendo el papel astrolôgico del dios muy importan 
te durante la Edad Media, es éste quizâs uno de sus 
aspectos mâs conocidos y traspasado al siglo XVI. Figu­
ra por ello en los consabidos ciclos de planetas -como 
los tantas veces citados del Salvador de Ubeda y la ca 
pilla de los Benavente en Medi>ma de Rioseco- y en los 
repertorios de mitologla que adornan las rejas y pedes 
taies de obras renacentistas.
Mercurio es también figura muy usual en la deco- 
raciôn de jardines y fuentes donde aparece frecuente- 
mente su figura aislada (recuêrdese por ejemplo el Mer­
curio de clos jardines de los Alcâzares Reales de Se­
villa, obra de Diego Pesquera y Bartolomé del Moral).
También aparece Mercurio en la decoraciôn de la 
Galera Real de Lepanto, ya vista en anteriores capitu­
les. Su figura estâ inclulda en una serie de personajes 
mitolégicos que figuran en la nave a manera de emblemas, 
con el correspondiente lema. Mercurio aparece indicando 
silencio "necesario para la guerra" y con el lema "oppor­
tune" ( 2  ), aludiendo a su proverbial astucia para
llevar a buen término las empresas, iAgen esta que por 
si sola delatarla la mano de un erudito en su elabora- 
ci6n si no supiéramos que fue Juan de MalHara, el famoso 
humaniste sevillano, quien se ocupô de las "invenciones" 
para la decoraciôn de la galera.
En la pintura del siglo XVI aparece Mercurio en 
la bôveda de la biblioteca del monasterio de El Escorial
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obra hecha por Tibaldi e n  1 5 9 2  ( 3 ), en el espacio
correspondiente a la Geometrla dentro de la serie de 
las Artes Libérales y seRalando por tanto la relaciôn 
de Mercurio con las artes como hemos indicado anterior 
mente.
También se represents al dios griego en las pin 
turas del palacio del Viso del Marqués.
En el palacio manchego se dedicô una sala de la 
planta principal a la historia de Jfioiter e lo en la 
que desempefta papel importante Mercurio. El ciclo estâ 
compuesto por nueve pinturas realizadas al fresco en 
la bôveda de la sala, cada una de ellas enmarcada por 
separado, representando un episodio de la fâbula. Des- 
graciadamente las pinturas estân muy estropeadas y se 
han perdido casi totalmente algunas de las historias. 
Entre las que se han conservado en buen estado puede 
verse todavia el momento en que Mercurio baja a la tie 
rra enviado por Jûpiter para matar a Argos y la escena 
en que Mercurio corta la cabeza a éste.
La historia era muy conocida por el texte de las 
Metamorfosis (I 569-750) y fue motivo frecuente en la 
decoraciôn de palacios renacentistas, por lo que es 
fâcil imaginer los temas representados en las escenas 
perdidas del Viso, sobre todo examinando los frescos 
de palacios genoveses, lugar de donde procedlan los 
pintores que trabajaron para el Marqués de Santa Cruz 
( 4 ) .
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Ademâs de esto también vimos a Mercurio en el 
ciclo de Perseo pintado por Becerra en el palacio delf 
Pardo, y que ya estudiamos en su capitulo correspon­
diente.
La pintura del siglo XVII se interesô también 
por la historia de Mercurio, algunas de cuyas aventu 
ras fueron representadas en obras espaftolas.
. La figura aislada del dios solo se encuentra sin 
embargo, en la copia que hizo Mazo de un lienzo de 
Rubens. El original (Prado 1677) muestra la imagen de 
Mercurio con el cast) y las sandalias aladas y el cadu 
ceo en la mano, segûn es caracterlstico en él ( 5 ),
estaba destinado a la decoraciôn de la Torre de la Pa­
rada. La copia de Mazo (Prado 1708) ( 6 ) se encontre
ba en el alcâzar de Madrid en 1686 ( 7 ) junto a otras
cinco mitologias, copiadas todas de Rubens, pasando al 
Retiro despuês del incendio del alcâzar en 1734.
La historia de Mercurio preferida por los pinto­
res espaftoles fue la relative a su aventura con Argos.
Como es sabido, una de las aventuras éunorosas 
mâs famosas de Jûpiter es la que tuvo lugar con la joven 
lo a quien el dios, una vez satisfecho su deseo y para 
burlar los celos de Here, convirtiô en ternera. Sin 
embargo, Juno, no contenta con las explicaciones del 
marido mandô a Argos "el de los cien ojos" vigilar con 
tinuamente a la vaca. Jûpiter, apia^dado del destino de 
la belle lo, enviô a su hijo Mercurio con la orden de
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matar al vigilante; para ello, Mercurio se vistiô de 
pastor y una vez junto a Argos, le adormeciô con el 
sonido de su flauta y despuês le cortô la cabeza 
(Met. I 582-720).
El primer lienzo de este tema se debe a Velâzqquez 
(Prado 1175) y représenta el moemnto en que Mercurio , 
arrastrândose cautelosamente con la espada desenvainada, 
se acerca a Argos pêura daJrie muer te, Argos, dormido por 
la mûsica de Mercurio, descansa recostado en una roca 
mientras la vaca lo permanece junto a ellos. El texto de 
Ovidio correspondiente a la escena indica solo: "Mien­
tras él (Argos] cabecea ^Mercurio^ lo hiere con su es­
pada curva en donde la cabeza confina con el cuello"
(Met. I 717-718). Velâzquez, como de costumbre, ha ele- 
gido el momento previo al desenlace sin representar la 
acciôn cruenta de Mercurio, expresando perfectêimente 
en el lienzo tanto el abandono de ARgos, vencido por 
el suefto, como el sigilo de Mercurio para aproximarse 
a él sin despertarlo. El cuadro évita todo detalle a$:e 
sorio e incluso la referenda al paisaje, necesaria 
por desarrollarse la escena al aire libre, queda reduci- 
da a una minima alusiôn en las luces y sombras del fondo.
También es de seflalar que Velâzquez mantiene en la 
étonografla de Mercurio uno de sus atributos clâsicos, las 
alas en la cabeza, que en lugar de aparecer sobre el casco 
caracterlstico lo hacen sobre un sombrero de pastor, el 
disfraz que habla tomado para engaflar a ARgos;«héste por
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el contrario, no hay la menor alusiôn a sus mûltiples 
ojos casi siempre representados en la pintura del XVI 
(recuêrdese el Viso por ejemplo) y omitidos en el XVII 
(recuêrdese Rubens).
El cuadro de Velâzquez se cree realizado hacia 
1659 ( 8 ) y corresponde por tanto a la êpoca final 
del pjfitor ccxno demuestra también la tecnica suelta del 
mismo.
La pintura fue pensada para una de las entreven- 
tanas del Salôn de los Espejos del alcâzar madrilefio 
y hacla pareja con otra, del mismo autoc e iguales di­
mens iones, de Apolo V Marsias -esta ûltima perdida 
en el incendio de 1734- y ambas figuraban alll en el 
inventario de 1686 ( 9 ). Esta pieza, la mâs importan­
te de la planta nobledel palacio, se décoré' fastuosa- 
mente en tiempos de Felipe IV dirigiendo Velâzquez todos 
los trêibajos.
El nuevo acondicionamiento del salôn se extendiô 
no solo a los frescos del techo sino a la disposiciôn 
de muebles y pinturas entre las que predominaba el gé- 
nero mitolôgico ( 10 ). El espacio a que fue destinado
el cuadro de Velâzquez condicionô sin duda sus medidas 
y también su composiciôn que se supone para ser obser- 
vada de "sotto in su",
Como antecedentes formales a la figura de Argos 
se han sefialado una obra clâsica (el Galo moribundo del 
Muso Capitolino de Roma)y una de Miguel Angel (desnudo 
broncead# en el techo de la Capilla Sixtina) (11 )
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que Velâzquez pudo estudiar durante su estancia en Ro­
ma.
El yerno de Velâzquez, Mazo, teunbiên se interesô 
por el tema de Mercurio y Argos, pero esta vez no con 
una pintura original sino copiando la que Rubens habla 
hecho para la Torre de la Parada (Prado 1673) (12 ).
La escena elegida por Rubens es el momento preciso en 
que Mercurio va a descargar el golpe mortal sobre la 
cabeza de Argos, y el dinamismo y vita^.lidad de la 
escena contrastan fuertemente con la contenciôn y me­
sura observados en Velâzquez. La copia de Mazo (Prado 
1643P) ( 13 )aleja un poco la perspectiva cunpliando
algo la referenda al paisaje. El destino de la obra 
fue, como en otros casos, el alcâzar de Madrid, en cuyo 
inventario de 1686 consta en la pieza principal del cuar 
to del Principe ( 14 ).
A Mazo estuvo también atribuido durante mucho 
tiempo, otro lienzo con la historia de Mercurio y Ar­
gos (Prado 899), obra sin embargo de un discipulo 
suyo, Agflero, a quien fue restitulda por Tormo.
El cuadro présenta un ampllsmo paisaje con unas 
menudas figurillas en el ângulo izquierdo que son la re 
ferencia mitolôgica de la obra. La escena representada 
es algo anterior a las revisadas mâs arriba. Mercurio, 
identificado por el cast) alado y el caduceo, toca la 
flauta, mientras ARgos, pastor de un gran rebafto que 
pace en la lejanla, comienza a sentir los primeros efec 
tos del suefio y reclina la cabeza sobre el brazo. Junto
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a ellos, una bella ternera blanca es la metamorfoseada 
lo.
Agüero utlllza, como siempre, el motivo mitolôgi­
co como pretexto para un amplio paisaje que parece ser 
su principal interês, y, sin la referenda a los atribu 
tos de Mercurio, se pensarîa en una mera escena pastoril 
muy acorde con el tono general del lienzo. QuizS a esto 
se deba preciscunente el haber elegido como tema el momcn 
to mâs dulce de la historia, alejado de la violencia fi­
nal con que termina el relato.
El cuadro pasô al Prado con otros paisajes mitolÔ- 
gicos procédante del palacio de Aranjuez ( 15 ) y es
una de las obras que cambiaron la atribuciôn de Mazo a 
Agûero, cuando Tormo observô que 33 paisajes atribuldos 
a Mazo en el inventario del palacio de Aranjuez de 1794 
lo hablan sido a Agflero en el de 1700, hecho por el hijo 
de Mazo (16 ).
Sin embargo en el inventario de Aranjuez de 1794 
solo se cita "un pais con Mercurio que va a cortar la 
cabeza a Argos, ocho pies y très cuartos de alto once y 
très cuartos de ancho, Mazo, 1200 rs.", la iconografla 
no es pues la del lienzo que aqul estudiamos y las medi 
das (2,87 x 3,72) tampoco corresponden a las del cuadro 
del Prado (2,48 x 3,25). Habrla pues que suponer la exis 
tencia de dos obras diferentes sobre el tema de Mercurio 
y Argos, cunbas debidas a la mano de Agflero o Mazo, una de 
ellas la conservada en el Prado y otra de paradero desco- 
nocido.
De Benito Manuel Agflero son pocos los datos conoci­
dos -como hemos visto ya mâs arriba ( 17 )- por lo que
no nos es posible averiguar mâs detalles acerca de la obra 
por ese lado.
Otro episodio de la histttia de Mercurio eligiÔ 
Mazo para una de sus obras originales ( Prado 1217 ).
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La identificaciôn de la escena no es muy fâcil por la 
escasez de elementos referenciales claros y reflejo de 
ello es sin duda la descripciôn anotada en el catâlogo 
del museo "paisse con templo". No obstante lo represen­
tado por Mazo corresponde al comienzo de la historia 
de amor de Mercurio y Herse.
Ovidio cuenta as! la escena: "Desde aqul se levô 
el portador del caduceo con sus alas niveladas, y vo- 
lando contemplaba allâ éibajo los campos muniquios, la 
tierra grata a Minerva y las arboledas del cuidado 
Liceo. Precisamente aquel dla las castas muchachas, 
con la cabeza cargada, segûn costumbre, de canastas co 
ronadas de flores, lleveiban en ellas puras ofrendas 
sagradas a la ciudadela de Palas en fiesta. Cuando de 
alll volvlan las ve el dios alado y en lugar de seguir 
denchaunente su camino, lo tuerce en una curva continua. 
Del mismo modo que el milano, ave rapldisima, cuando ha 
visto los despojos de una vlctima sacrificada, mientras 
aÔB terne y el lugar del sacrificio estâ rodeado por 
un apretado grupo de servidores, va dando vueltas y no 
se arriesga a alejarse, y âvido vuela y revuela sobre 
el objeto de su esperanza batiendo las alas; asl el Ci­
lenio âvido cierne su recorrido sobre la fortaleza actea, 
revoloteando en circule siempre por los mismos aires. 
Cuanto el lucero vespertine brilla con mâs esplendor que 
los demâs astres, y cuanto mâs que el lucero la âurea 
Febe, otro tanto sobresalla Herse entre todas las donce- 
llas y constitula el esplendor de la procesiôn y de sus 
compafteras. Quedô prendado de su belleza el hijo de Jû-
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piter, y suspendido en los aires se inflamÔ no de otro 
modo que cuando la honda de Baléares arroja el plomo; 
vuela éste, y con la marcha se p:<one incandescente, 
encontrando en las nubes los fuegos que antes no tenîa. 
Cambia su camino Mercurio, y sdiandonando el cielo se di 
rige a la tierra sin cuidarse de mudar su figura; tan 
grande es la confianza que tiene en su belleza." (Met. II 
708-732).
El texto, largo pero bello, se refiere naturalmente 
a la procesiôn de (as panateneas en que las jôvenes ate- 
nienses -entre ellas Herse- presentaban sus ofrendas a 
la diosa titular de la ciudad.
El pintor ha representado el desfile de las donce 
lias con lenguaje del siglo XVII. Las jôvenes pasan ante 
el templo -de estilo clâsico pero en ruinas- y una de 
ellas se inclina para entregar su ofrenda a la sacerdo- 
tisa de Atenea que la recibe en la puerta. En el cielo, 
Mercurio -el ûnico identificable con seguridad de toda 
la escena- vigila a Herse.
Podemos observer que en este caso, como antes 
Agflero y anteriormente Velâzquez, se han basado en el 
texto latino como fuente literaria para el tema, sin 
que ello suponga, como es natural, un sometimiento ri­
gide al texto en los detalles que se interpretan con 
entera libertad, segûn la visiôn del siglo XVII. No 
obstante pudo servir de inspiraciôn la ilustraciôn de 
las Metamorfosis correspondiente a este texto, que en 
la ediciôn castellana de Amberes 1595 por ejemplo, pré­
senta una iconografla no muy lejana a la del cuadro de
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Mazo.
La personalldad de Mazo -tanto. biogrSfica como 
estillsticcunente- estâ lo suficientemente indéfinida 
todavia como para que su obra sul|ro, continuas altera- 
ciones en cuanto a atribuciones (18) y si antes hemos 
visto atribuido a Mazo el Mercurio y Argos de Agflero, 
ahora hemos de recorder que este lienzo de Mercurio v 
Herse estuvo atribuido a Velâzquez en el catâlogo del 
Prado hasta 1910 ( 19), aunque ahora se considéré obra
segura de su mano. El estilo parece recorder el Arco de 
Tito en Roma, de atribuciôn tambiën oscilante entre \fe- 
lâzquez y Mazo, y puede responder como éste a la influen 
cia de su estancia en Italie, documentada en 1657 (20 ).
Aunque el catâlogo del Prado no indica nada sobre 
su procedencia ( 21 ), suponemos que se trata de la
obra inventariada a su nombre en el palacio de Aranjuez 
en 1794, ûltima pieza del guardarropa donde se cita 
"otro Ccuadro) igual C4 pies por cinco y cuartq) rui­
nas de un templo con columnas, una figura a la puerta 
de él otra de rodillas ofreciendo y varias en distin­
tas. aptitudes.Mazo.800"
Têunbién aparece Mercurio en uno de los frescos 
reali zados en la segunda mi tad del siglo XVII en el a_l 
câzar real de Madrid. Las pinturas como es sabido, se 
perdieron totalmente pero se conservan algunos dibujos 
que son el ûnico testimonio grâfico de lo representado 
en las bôvedas del palacio.
Uno de estos dibujos, de mano de Carreflo, perte-
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neciente a la Academia de San Fernando de Madrid ( 22 ) 
nos muestra la figura de Mercurio volando sobre una 
pareja. No obstante, al pertenecer esta imagen al ciclo 
de Pandora pintado en el alcâzar serâ estudiado el di- 
bujo cuando tratemos de este ûltimo personaje ( 23 ).
El ûltimo apartado a considerar en este ciclo 
iconogrâfico es el referente a las entradas reales en 
las que, como hemos visto hasta ahora, siempre estâ 
présente la mitologla.
En las entradas realès era frecuente ver la ima­
gen de Mercurio ya que su condiciôn de mensajero de 
Zeus lo hacla especialmente apto para acompafiar la lie 
gada del nuevo personaje que entraba oficialmente en 
la Corte.
Esta funciôn precisamente es la que se da a Mer 
curio en la estampa hecha para la prtada del libro que 
habla de describir la entrada de Mriana de Austria en 
Madrid (Noticia del Recibimiento i Entrada de la Reyna 
nuestra Seftora Dofia Marla-Ana de Austria en la muy noble 
i leal coronada villa de Madrid). La estampa, ideada 
por Ramlrez de Prado -el que dio el programa general 
para las Fiestas ( 24 )- fue grabada por Pedro de Vi-
llafranca segûn dibujo de Francisco Rizi, dibujo que 
teunbiên se ha conservado y posee actualmente el Metro- 
politem Museum of Art ( 25 ).
El dibujo -y el grabado- présenta la figura de 
Mercurio, casco y sandalias aladas y caduceo en la mano, 
conduciendo al dios de las bodas (Himeneo) con la antor 
c^a nupcial encendida, sobre ellos la Feuna hace sonar
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sus trompetas mientras se lee el lema "vires adquirit 
eundo" texto sacado de la Eneida (IV 175) , " (%,a Fama] 
va acrecetntando sus fuerzas al andar" ( 26 ). Al fon
do la esfera con trompetas y laureles alude de nuevo 
a la difusiôn y permanencia del recuerdo. A los pies y 
junto al recuadro reservado para el tltulo de la obra, 
dos cupidillos con antorchas encendidas aluden igualmente 
a la boda real.
Mercurio se considéra pues en esta imagen el heral 
do real que trae a la corte el nuevo matrimonio del mo- 
narca y, al mismo tiempo, el benefactor de las bodas, al 
acompaftar a Himeneo sobre el que volcarâ su boisa de fell 
cidad y bienes.
Pero tambiën se incluyô su imagen en los monumentos 
levantados al paso de Mariana por la villa, reuniéndose 
en ellos de nuevo las imâgenes de Himeneo y Mercurio, asl, 
a la entrada de la plaza del palacio se levantaron dos es 
tatuas, una de Himeneo con la antorcha encendida y otra 
de Mercurio "embalador de los dioses y tutelar de las em- 
bajadas y caminos" ( 27 ) con explicita alusiôn pues a
la funciôn mensajera del antiguo dios griego. De la prime 
ra estatua -Himeneo- conservamos un dibujo, también de 
Rizi, en la Biblioteca Nacional de Madrid (Barcia 459) 
que lo muestra de pie sobre un pedestal con relieves y 
segûn la descripciôn de la Entrada, el monumento a Mercu 
rio séria igual al de Himeneo ( 28 ).
La narraciôn del recibimiento oficial de Mariana 
termina con la descripciôn de los carros triunfales que 
adornaban la entrada al palacio y que estaban dedicados
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tambiën uno a Mercuric sosteniendo un orbe celeste y 
otro a Himeneo sosteniendo un orbe terrestre (29).
Aungue las noticias que poseemos sobre otras en 
tradas reales no son tan minuciosas y cuidadas como 
êsta de Mariana y si sabemos que en la recepciôn de Ma­
ria Luisa de Orleans, en 1680, se colocô la imagen de 
Mercuric en el arco de la Puerta de Guadalajara, en el 
que, como hemos visto anteriormente, se pusieron en ca 
da una de las esquinas las imSgenes de Marte, Mercuric, 
Jûpiter y Venus respectivamente (30).
Otra obra del siglo XVII -esta vez grabado- nos 
da una clara idea de la relaciôn con las artes y las 
letras que tenla Mercuric, como indicâbamos al princi 
pic del capitule (31). Se trata de la estampa de Fran­
cisco Fernândez para la portada del libre de Carducho 
Diâloqo de la Pintura , la cual représenta a arabes la 
dos del titulo las figuras correspondientes a "Teôrica" 
y "Prâctica", la primera de ellas representada por Mer­
curic que aparece leyendo.
Para terminar, un dibujo de la Biblioteca Nacio- 
nal de Madrid, atribuido a Vicente Salvador Gdmez (Bar- 
cia 479) représenta cuatro figuras en una especie de 
répertorie de atuendos clâsicos -quizâs para alguna 
fiesta pûblica tconbién- y una de ellas corresponde a 
Mercuric al que, segûn es tradicional, se le représen­
ta con casco alado y caduceo, mâs un libre en la mano 
izquierda^ alusidn una vez mâs, a su relaciôn con artes
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y letras, en la mlsma llnea,de la estampa de Carducho.
Aungue carecemos de datos suficlentes para saber 
el Interés que moviô a la realizaciôn de muehas de las 
obras con la iconografla de Mercurio vistas hasta aho- . 
ra, queremos sefialar aqui que Mercurio tuvo un papel 
muy importante en la literatura emblemâtica espaftola.
AsI por ejemplo, la historia de Mercurio y Ar­
gos sirviô a Horozco y Covarrubias para advertir con­
tra el dulce halago de la lisonja (representado por 
Mercurio y su mûsica agradable) que engafta a los hom- 
bres poco avisados (Argos). El emblema XIII de su li^ 
bro Emblemas Morales, impreso en Segovia en 1589, uti 
liza la iHigen de Argos dormido bajo un ârbol mientras 
Mercurio con la flauta en la mano roba la vaca, el le 
ma dice: "No viendo el Dios Mercurio tiempo alguno/ 
en que Argos estuvieesse descuydado,/ ordena de tafter 
le, y uno a uno/ los ojos todos ciento se han cerrado:/ 
y assi le hurto la vaca que por Juno/ guardava en que 
a las gentes a mostrado/ Que el mâs despierto engaha 
de ligero/ al dulce son de falso lisongero./ Y en el 
comentario indica: "En que se nos muestra clara seme- 
jança de lo que puede el son apazible de la lisonja, 
pues el mas despierto engafla fâcilmente con la blanchi­
ra... " (32) .
En el siglo XVII aparece Mercurio varias veces 
en los "documentes" del Principe Perfecto de Mendo.
En el nûmero XI se represents a Mercurio cuidando de
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los hombres como rebafios con el lema "Hominum regi­
men deos poscit" ("Govierne el Principe, como Pastor 
y como Padre") (33). Otro muestra el busto de Mercu­
rio "eloquentia principes ornat", traducido: "Procure 
exercitarse en la eloquencia, para dar mayor fuerza a 
sus palabras" (34). Finalmente aparece Mercurio ante 
una Ciudad "Regis praesentia velox", traducido; "Con­
viens visitar las Provincias de su Reyno, porque su 
presencia alienta a los vasallos" (35). Las mismas 
imâgenes y lemas aparecen en los famosos Emblemata de 
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En Apolo tenemos una de las figuras favori- 
tas de la iconografla artlstica desde tiempos pri- 
mitivos. El y Venus son, segureunente, los dioses 
mâs representados en toda la historia del arte, mu
cho mâs incluso que su padre Zeus, el mâs poderoso
de los dioses.
Esto se explica sin duda por las atribucio-
nes de Apolo que, dios de la Luz, fue por ello per
sonificaciôn del Sol, el astro mâs brillante de 
los conocidos y por tanto dios de la vida, de la 
belleza, de la armonla y de la mûsica, patrôn de 
las musas e inspirador de los poetas y rector de 
las profeclas del orâculo mâs famoso del Mundo An­
tique.
En su vida hay una serie de aventuras que 
lo hicieron igualmente célébré y que veremos repe- 
tidas veces en el arte: Pitôn, Niobe, Coronis, Daf 
ne, Marsias, Pan, etc.
Alguna de estas representaciones tiene una 
sucesiôn ininterrumpida desde el arte clâsico hasta 
nuestros dlas, por ejemplo la representaciôn de 
Apolo o Febo (Phoebus) como Sol puede seguirse a 
través de la Edad Media en multitud de tablas as-
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tronômicas, ciclos planetarios, zodîacos y demâs 
representaciones astrolôgicas.
En Espafla, en el siglo XVI, tenemos incon- 
fundibles ejemplos de este papel de Apolo, tal la 
representaciôn de Febo con su pequefto sol de atri­
bute en la portada de la iglesia del Salvador de 
Ubeda, o la del Sol en su carro en la capilla de 
los Benavente de Medina de Rioseco, tantas veces 
citados.
Hay sin embargo otras representaciones de 
Apolo, taunbién con referenda al Sol, que respon- 
den al valor emblemâtico que se dio a algunas aven 
turas del dios, por ejemplos la escena de Apolo 
persiguiendo a Dafne, representada en un medallôn 
del pilar de Carlos V en los jardines de la Alham 
bra, en Granada, obra de Machuca en 1545 ( 1 ) .
Un valor parecido recibiÔ tcunbiën la imagen 
de Apolo con Dafne y la serpiente Pitôn représenta 
dos en la Galera Real de Lepanto. Segûn Mallara, 
la imagen muestra que "asi como Apolo con la vir- 
tud y destreza y ânimo divino, roovido a humanidad 
derribô de su mano la serpiente, que con la fuerza 
de su veneno iba destruyendo el mundo y de alll re 
sultÔ el convertirse Dafne en laurel, corona y glo 
ria de los vencedores, asi de la empresa que Don 
Juan de Austria toma con la virtud que el gran Car 
los tuvo de amparar la Cristiandad, destruyendo la 
fuerza del Turco, ha de resultar gloria humana y
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divina para honroso premlo de los suyos" ( 2 )•
En la pintura espaflola del siglo XVI renemos 
noticias de algunas representaciones interesantes 
de Apolo.
En Sevilla, el pintor Villegas y Marmolejo 
-de quien ya hemos citado otras pinturas mitolôgicas- 
deja su colecciôn de cuadros al famoso Arias Montano 
y êste la traspasa a su vez a Jerônimo de Valencia, 
haciendo una relaciôn de las obras de Villegas que 
posee, entre ellas cita un "Appelle. el de rroma"
( 3 ), es decir, la imagen del Apolo del Belve­
dere descubierta en 1503 y que el pintor sevillano 
podla conocer a través de estampas o dibujos, tal 
vez de los traîdos de Roma por su amigo Arias Mon­
tano. Desgraciadamente de ésta, como de las demâs 
pinturas mitolôgicas de Villegas, no se conoce el 
paradero por lo que no es posible saber cuâl era 
realmente la imagen de Apolo que Villegas represen 
tô.
Como es lôgico también se encuentran histo- 
rias de Apolo en los frescos mitolôgicos del XVI 
que conservâmes en Espafla.
Por ejemplo, Apolo aparece junto a Mercurio, 
en relaciôn ambos con la Geometria, una de las Ar­
tes Libérales representadas en el techo de la Biblio 
teca del monasterio de El Escorial, obra de Peregrin 
Tibaldi que estaÜDa alll en 1585. La imagen de Apolo 
junto a las artes libérales era tradicional en la
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decoraclôn de bibliotecas de lo que hay numerosos 
ejemplos en Italia ( 4 ).
Encontramos de nuevo a Apolo, como dios Sol 
escuchando a su hijo Faetôn, cuando éste va a pedir 
le el carro como prueba de su filiaciôn divina. Asi 
aparece en una sala dedicada a Faetôn, pintada por 
los artistas italianos Julio Aquiles y Alejandro 
Mayner, y perteneciente al Tocador de la Reina del 
palacio de la Alhambra de Granada ( 5 ).
En el palacio del Marqués de Santa Cruz en 
el Viso, aparece Apolo en varias ooasiones. Prime- 
ramente en el techo de una pequefla habitaciôn junto 
a la capilla, en que se le représenta como dios Sol 
subido en su carro -las condiclones actuales de la 
pintura hacen imposible apreciar detalles iconogrâ 
ficos especificos- y colocado en situaciûn opuesta 
a otra pieza gemela, en que se représenta a Diana 
como Luna, también en un carro triunfal, ambas imâ 
genes con implicaciones religiosas seguramente( 6)
Tsunbién en la planta alta una de las salas 
se dedUa a la historia de Apolo que aparece en el 
recuadro central del techo escuhando a su hijo Fae 
tôn que le pide el carro con el que Apolo dirige 
el curso del sol.
Igualmente en una sala de la planta baja, se 
représenta la historia de Apolo v Coronis, en el re
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cuadro centrai de una bôveda rodeado de grutescos y 
figuras alegôricas. La historia de Apolo y Coronis 
era también motivo frecuente en la decoraciôn de pa- 
lacios genoveses ( 7 ), representândose generaImen
te la misma escena que en el Viso, esto es, el momen 
to en que Apolo, una vez ha disparado sobre Coronis, 
escuha de sus labios que con alla morirâ el hijo de 
ambos -Esculapio- a quien finalmente salvarâ Apolo 
extrayéndolo del vientre de la madré (Met. II 543- 
547 y 598-632) y haciendo de él el médico mâs célé­
bré de la AntigUedad.
También hay dos dibujos del siglo XVI que re 
presentan la imagen de Ap o Io junto a Marte como es­
tudio para un con junto o asamblea de dioses. El pr_i 
mero es un apunte del Bergamasco perteneciente al 
museo del Prado ( 8 ) y el segundo, de factura muy
similar, se encuentra en el monasterio de El Escorial 
( 9 ). Ambos vistos ya en el capitulo de Marte ( 10).
En el siglo XVII se enriquece bastante el nûme 
ro de obras con la iconografla de Apolo.
La figura aislada de Apolo se utiliza sobre 
todo en escultura como decoraciôn de jardines. Qui­
zâs a alguna de estas decoraciones correspondan va­
ries dibujos conservados, tal por ejemplo uno -anôni 
mo del siglo XVII- del museo de Bellas Artes de Va­
lencia ( 11 ) estudio quizâs para un Apolo -««éstisfvo
atribuido a Ribalta y el nombre del pintor valenciano 
figura en letra antigua en el propio dibujo- aunque
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al carecer de atributos especificos nada pueda de­
cir se con seguridad.
Otro dibujo de la Biblioteca Nacional de Ma­
drid (Barcia 234), esta vez de Alonso Cano, muestra 
a Ap o Io como Sol y dios de las Artes. La figura estâ 
en un pedestal con lalira a los pies y dos aunorcillos 
que lo coronan de laurel mientras a su alrededor 
otros ouatro cupidillos se disparan fléchas unos a 
otros. El dibujo se ha pensado fuese para alguna de 
las decoraciones de la entrada de Maria Ana de Aus­
tria en Madrid (12), aunque no conocemos ninguna de^ 
cripciôn de los festejos cuyo texto concuerde con e^ 
ta imagen de Cano y podla tratarse mâs bien de un 
dibujo previo para una escultura aislada.
Para la entrada de Mariana de Neoburg en Ma­
drid, en 1690, se hicieron como de costumbre, una se 
rie de decoraciones callejeras, la mayor parte de 
ellas con abundancia de jerogllficos.
En la calle de nichos que se formô desde la 
puerta del Retiro hasta el primer arco, se colocô un 
jerogllfico con la imagen de Febo en su carroza junto 
a un medallôn con los signos del zodlaco y el Tiempo 
(13). En la lonja de San Felipe, una serie de pirâmi- 
des apareclan coronadas por jerogllficos y en uno de 
ellos se colocô también la imagen de Apolo flechando 
a la serpiente PitÔn y a los ciclopes (14). De estas 
obras sin embargo no tenemos mâs que la descripciôn l_i 
teraria sin otro tipo de testimonio.
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En la reforma que sufriô el antiguo alcSzar 
de Madrid, en el siglo XVII, se modificaron algunas 
de sus salas de la planta noble y se acondicionaron 
otras de la planta baja para que el rey pasara en 
ellas el varno cômodamente, por ser lugar mueho mSs 
fresco. Estas nuevas salas, el "cuarto bajo del rey" 
o "cuarto de verano", se decoraron con pinturas al 
fresco. Las noticias que sobre la obra poseemos son 
minimas y quizâs las mâs extensas sean las dadas 
por Palomino en la vida de Velâzquez: "desenado Su 
Majestad ver pintados a el fresco los techos, o bô­
veda s de algunas piezas de Palacio... vinieron de T 
Italia para este efecto Miguel Angel Colona y AgustIn 
Mitelli a los cuales habla comunicado Don Diego Velâ^ 
quez en Bolonia... llegaron a Madrid el afio de 1658... 
Pintaron los techos de las très piezas consecutivas 
del cuarto bajo de Su Majestad; en la una el Dla: 
en la otra la Noche; en la otra la calda de Faetôn 
en el rio Eridano, todo con nobilisima forma, accio- 
nes y artificio y excelentes adornos de mano de Mitel. 
li..." (15).
Sin embargo, aflos antes de las noticias dadas 
por Palomino, en 1686, se hace un inventario de los 
bienes del palacio de Madrid y al tnumerar las salas 
de la planta baja se relacionan très con pinturas en 
el techo, situadas una a continuaciôn de otra, como 
indica Palomino: "Pieza donde su Mgd. comia en cuyo 
techo estâ pintada la noche", "Pieza inmediata de la
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Aurora", "Pieza del despacho de verano en cuyo techo 
estâ pintado Apolo" (16). Estas son las noticias es- 
cuetas dadas por el redactor del inventario y nos te 
memos que todo cuanto se puede recoger sobre los fres 
cos del cuarto bajo del alcâzar ya que las pinturas 
quedaron destruldas al de^arecer el alcâzar y no se 
han conservado tampoco dibujos o esbozos de las 
obras.
En lo que a este capitulo respecta, vemos cjue 
en una de las salas se represent^ al dios Apolo, pero 
segdn las noticias de Palomino, mâs entendido en ico­
nografla que el redactor del inventario, lo represen­
tado era la calda de Faetôn en el rIo Eridano -posible 
mente observado por su padre Apolo, de donde viene la 
confusiôn-. Tenemos asides, no la imagen aislada de 
Apolo, sino su apariciôn en relaciôn con la diistoria 
de Faetôn.
Esto se comprueba ademâs por la relaciôn de las 
obras hechas por Colonna y Mitelli (manuscrite de la 
Biblioteca del Archigimnasio de Bolonia), que al hablar 
de Espafla indica como una de las primeras obras "la ca- 
duta di fetonte" en el quarto de S.M. (17). Imaginamos 
que la sala tendria un recuadro central con la historia 
principal y tal vez una serie de recuadros pequeflos al­
rededor con historias alusivas al ciclo de Faetôn o 
con simples decoraciones.
El ciclo de Apolo propiamente dicho, puede 
considerarse empezado en la pintura espaflola del
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sllgo XVII, con el cuadro de AgUero correspondiente 
a la Infancla del dios, el castigo a los campesinos 
de Licia por haber impedido a su madre Latona beber 
agua del lago.
El relate estâ especificado en las Metamorfosis 
"También de alll se dice que marché, huyendo de Juno, 
la que acababa de ser madre, y que llevô en su regazo 
a las dos divinidades sus hijos. Y ya en el territo- 
rio de la Licia procreadora de la Quimera, un sol in 
clemente quemaba los Ccimpos, y la diosa, fatigada por 
su prolija brega, seca a causa del ardor canicular, 
sintié sed; y sus hijos hambrientos hablan agotado la 
provision de leche de sus pechos. Vio entonces en el 
fondo de un valle un lago de no mucha agua; unos cam 
pesinos coglan alll espesos mimbres, juncos y ovas 
que aman los pantanos. Se acercé la Titania y doblan 
do la rodilla se apoyô en la tierra con la intencién 
de coger y beber el fresco llquido. El grupo de cam­
pesinos se lo impide; la diosa hablô asi a los que 
se le o^nlan: "dPorqué me rehusâis el agua?... Un 
trago de agua serâ néctar para ml, y confesaré que 
con él he recibido a la vez la vida; la vida me ha- 
bréis dado en la onda. Que os muevan también estos 
que tienden hacia mi pecho los bracitos" y casual- 
mente tendian los brazos sus hijos... Sin embargo 
aquellos hombres persisten en su negative... La céle 
ra aplazô la sed; la hija de Ceo no suplica ya a 
quienes no lo merecen...y levantando a los astros 
sus manos dijo: "Que eternamente vivâis en esa la-
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guna". Se cumplen los deseos de la diosa; les gusta 
estar bajo las aguas y sumergir unas veces el cuerpo 
entero en la charca que les cubre, sacar otras veces 
la cabeza, o nadar en 1 âd^erficie del abismo, posarse 
frecuentemente en la ribera de la laguna, o también 
volver a saltar a las frias aguas... También la voz 
la siguen teniendo ronca, el cuello se les hincha y 
llena de aire y sus mismos ronquidos ensanchan afin 
mâs la enorme abertura de sus bocas. Las espaldas 
estân ontiguas a la cabeza, los cuellos parecen ha­
ber sido suprimidos, el dorso es verde, el vientre, 
que es la parte mâs grande del cuerpo, blanco, y en 
medio de la cenagosa charca saltan convertidos en 
flamantes ranas" (Met. VI 337-382) .
Como puede verse, el lienzo de Agüero sigue 
fielmente la fâbula de Ovidio, con la imagen de La 
tona caiMTsada y sosteniendo los gemelos que agi tan 
los bracitos mientras los canpesinos licios se con- 
vierten en ranas, al fondo puede verse el lago don 
de ellos coglan juncos y donde Latona no pudo cal­
mar su sed.
El cuadro de Agüero (Prado 897) forma parte 
de la serie de paisajes atribuldos a Mazo que pasa 
ron al Prado desde Aranjuez y que constan en el in 
ventario del REal Sitio, de 1700, a nombre de Agüe 
ro su verdadero autor.
En el inventario de Aranjuez de 1794 se re­
gistre a nombre de Mazo en el "quarto de la Reyna 
Nuestra Seflora", "un quadro de ocho pies y seis 
dedos de largo, ocho y très cuartas de alto, pais.
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Latona con Apolo y Diana y a distancia los segado- 
res convertidos en ranas. Juan Bautista del Mazo.
1500 rs."
La historia estâ interpretada como es usual 
en el pintor, con pequeftas figuras que forman la e£ 
cena mitolôgica y un gran paisaje que parece rete- 
ner el interés mayor del artista. El resultado, en 
cualquier caso, es una obra armoniosa, un bello pai. 
saje con una bella historia.
La fâbula de Latona no es un motivo muy fre­
cuente en la iconografla artlstica (18), sin embargo 
en Espafla, en el mismo palacio de Madrid, existlan 
en el siglo XVII, dos colecciones de tapices con la 
historia de Diana, en los que aparece representada 
la escena elegida por Agüero. La primera serie de ta 
pices, flêimenca, del siglo XVI, consta de siete piezas 
la primera de las cuales es la metamorfosis de los 
Ccunpesinos en ranas (19); la segunda, correspondiente 
a los primeros aflos del siglo XVII, consta de ocho pie 
zas y una de ellas reproduce igualmente la escena del 
castigo a los campesinos licios (20). Esta ûltima se­
rie fue tejida en 1603 por los flamencos Comans y Van 
der Planken y se sabe existlan cartones para una se­
rie de Diana de Dubreuil y de Antonio Caron, aunque 
por el momento no se ha precisado quien es el autor de 
los cartones correspondientes a la serie del palacio 
Real de Madrid (21). Esta ûltima serie estâ actualmente 
expuestas en la sala primera del museo de Tapices del 
Palacio Real de Madrid (22).
La imagen pues no era extrafla para los pinto- 
res que, como Agüero, tenlan acceso a palacio (23).
También se conocîa el apisodio de Latona y los
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campesinos licios a través de la ilustraciôn que ofr^ 
cia el libre VI de las Metamorfosis. En la versién 
castellana impresa en Amberes en 1595, puede verse a 
Latona con los gemelos a la orilla de un rIo, todo 
ello encuadrado en un gran paisaje de fondo, en una 
escena de espiritu no muy lejano al cuadro de Agüero.
El primer amor de Apolo fue Dafne, la hija de 
Peneo convertida en laurel para huir definitiveunente 
del amor de Apolo (Met. I 452-568). Su matamorfosis 
es una de las mâs repetidas en la historia del arte 
aunque no fue asi en la pintura espaflola del siglo 
XVII.
De obras con la historia de Apolo y Dafne no 
nos queda mâs que las noticias.
Sabemos, por el inventario de los bienes del 
marqués de Leganés en Morata de Tajufla, en 1655 (24), 
que en su colecciôn de pinturas habla "una pintura de 
una mujer conbertida en tronco, medio cuerpo, de Orren 
te, en 1200 ris." esto es, una historia de Dafne, segu 
reunente junto a Apolo, cuadro que debe estar incluido 
en las "ocho fâbulas de Orrente" que se mencionan en 
el inventario extenso de lo dbienes del mismo marqués 
en 1655 (25).
También tenemos noticias de una pintura de 
Apolo y Dafne que se incluyô junto a otras de asun- 
tos varios en el arco de Santa Maria levantado para 
la entrada en Madrid de Ma. Luisa de Orleans (26). 
Aunque las noticias référantes a la pintura con la 
fâbula de Apolo y Dafne son tan escuetas^ suponemos 
que la imagen aprovecharla el rico contenido que le 
prestaban los libros de emblemas, como el de Her-
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nando de Soto, que emplea la imagen del dios ante 
tres Dafnes significando en ellas "el laurel que 
no sin mysterio fue aplicado a los que la fama ha 
zia inmortales atento a que siempre conserva su 
verdor y el rayo no lo toca ni ofende y es arbol 
que fue consagrado al sol" ( 27) , el autor ex­
plica la imagen en su conjunto como una crltica 
de la abundancia de poetas que se decia haber en 
aquella êpoca: "solo quiero que se entienda que 
sera mucho si en este siglo que tantos Poetas 
descubre ay alguno que sea digno de tal nombre y 
si le ay, bien merecerâ, no uno, sino muchos lau 
reles" ( 28 ) .
Tambiën aprovecharla la pintura la difusiôn 
que del tema hicieron la literatura ( 29 ) y el
teatro del siglo XVII ( 30 ) .
De todo el ciclo de Apolo, la historia que 
mâs êxito tuvo en la pintura espaflola del XVII fue 
la competiciôn de Apolo y Marsias, cuyo desenlace, 
el desuello de Marsias por Apolo, fue la escena 
mâs representada.
La primera versiôn conocida del siglo XVII 
( 31 ) se debe a la mano de Ribera, pintor que
repitiô el tema en varias ocasiones.
Dos obras de Ribera con este tema conservan 
actualmente los Museos Reales de Bruselas (372)
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( 32 ) y el museo de San Martino de Nâpoles. Am­
bas versiones son muy semejantes y estân firmadas 
y fechadas por Ribera en 1637.( 33 )
El lienzo del museo de Bruselas présenta al 
sâtiro Marsias atado a un ârbol por las pezuRas, 
el cuerpo apoyado en el suelo y las manos atadas 
a otros dos troncos, mientras grita de dolor. A 
su lado, Apolo, coronado de laurel, comienza a 
desgarrar su piel separândola del cuerpo. A la de 
recha, un grupo de sâtiros ven la escena y comen- 
tan entre si. Sobre ellos y colg^dâ del mismo ârbol 
que Marsias estâ la siringa o flauta de Pan. A la 
izquierda y sobre el suelo, los instrumentos de 
la competiciôn de Apolo yrMarsias. un violôn y una 
flauta. En primer termine, un tronco y una roca 
que sirven para dar profundidad a la acciôn y en 
el fondo, un leve apunte de paisaje.
La expresiôn del sâtiro refleja a la per- 
fecciôn el horror del castigo y la del dios la 
frialdad con que ejecuta el castigo impuesto al 
mortal atrevido.
La versiôn de Nâpoles difiere un poco de 
la de Bruselas. Los modèles humanes del sâtiro y 
Apolo son los mismos, la posiciôn de ambas figuras 
cambia ligercimente, sobre todo en Apolo, y el grupo 
de los sâtiros de la derecha muestra mayor atenciôn 
al tormento tapândose uno de ellos los oldos. En 
cuanto a los instrumentes de la competiciôn solo
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aparece la siringa colgada del ârbol y el violôn un 
poco mayor que el anterior. La expresiôn estâ tan 
bien conseguida en el cuadro de Nâpoles como en el 
de Bruselas aunque quizâs la imagen de Apolo sea 
algo mâs reposada, pr el equilibrio que le presta 
la disposiciôn horizontal del manto.
En relaciôn con esta ûltima versiôn hay tam­
bién un dibujo de Ribera en el palacio de la Farne- 
sina de Roma (F.C. 124851) (34) que interesa por ser
el esbozo de los detalles mâs importantes de la corn 
posiciôn. El autor seflala solo las figuras de Apolo 
y Marsias con la misma disposiciôn que en el cuadro 
defintivo y los dos instrumentos de la competiciôn, 
siringa y violôn.
El cuadro de Nâpoles procédé al parecer de la 
colecciôn Avalos del Vasto y coincide también con 
el Apolo citado antiguamente en la colecciôn de Cas­
par Roomer, el célébré comerdante de arte que resi- 
dla en Nâpoles en el siglo XVII (35).
En el inventario de los bienes del marqués de 
Leganés, hecho a su muerte en 1655, se cita también 
un cuadro de Ribera con el tema de Apolo y Marsias 
"un dios que desuella a un satiro del mismo tamafio y 
mano (alto 2 1/3 baras y de lar^o 3 baras algo menos, 
de Joseph de ribera] en 1200 ris (36) .
En los inventarios del alcâzar de Madrid apa­
recen dos cuadros de Ribera con el tema de Apolo y
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Marsias. Se citan ya en 1666, uno estaba en la "pie
za donde muriô S.M. Felipe IV"; "na 71, otro cuadro
del mismo tamafio (très varas y media por dos y medial
de Marce y Apolo, de mano de Jusepe de Ribera con su
marco dorado tallado. 400 ducados". El otro estaba
en la pieza primera del cuarto bajo: "na 236 otro de 
mano del mismo fRiber^ de tres varas de largo y dos 
y media de ancho Apolo deshollando a Marce. 300 duca 
dos de plata" (37).
Ambos se vuelven a citar en los inventarios de 
1686 y 1700 en los mismos lugares en que estaban en 1666. 
El mayor de ellos aparece en la pieza del cuarto bajo 
"donde S.M. dormia" (donde muriô Felipe IV). El menor, 
en la primera pieza del cuarto bajo "pieza donde su Ma 
jestad daba audiencia".
Del incendio del alcâzar se salvô -aunque daflado- 
una fâbula de Apolo que se ha pensado fuese la que esta 
ba en el dormitorio del rey, la cual pas6 despuês al in 
fante D. Luis de Borbôn y de él a la colecciôn Salaman­
ca para llegar finalmente al museo de Bruselas (38).
Asi pues, ademâs de los cuadros de Apolo v Mar­
sias existantes ahora, habrla hecho Ribera otras ver­
siones, una de ellas al menos, perdida en el incendio 
del alcâzar de Madrid.
Como ya es tôpico en el caso de Ribera, este 
tema ha servido también para sefialar la crudeza del 
pintor espaflol al elegir los momentos mâs crueles 
de la historia. No obstante, en este caso, es 
précise reconocer que Ribera no hace sino atenerse 
estrictftamente al texto de Ovidio que no narra la 
competiciôn entre ambos personajes (39 ) s i n o .
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exclusivamente, el grito de Marsias, el aspecto de 
su cuerpo sin piel y el 1Ianto de los demâs sâtiros. 
REcordemos el texto: "Trae otro a la memoria al Sâ­
tiro a quien, vencido en su cafta Tritoniaca, aplicô 
un escarmiento el Latoo. "cPor qué me quitas a ml 
mismo? dijo; 'lAyl Me arrepiento, "layl" gritaba;
"no vale tanto una flauta". Mientras gritaba le 
arrancaron la piel a lo largo de la superficie del 
cuerpo, y no heübla nada que no fuera una herida: 
de todas partes mana la sangre, los m'usculos que- 
dan visibles y al descubierto, y las venas palpi­
tantes vibran sin cubierta alguna; se podlan con- 
tar las vîsceras que se estremeclan y las entra- 
ftas que se le transparentaban en el pecho. Le llo- 
raron los campestres Faunos, divinidades de las 
selvas, y sus hermanos los S'atiros, y Olimpo que 
aun entonces le era querido, y las Ninfas y quien- 
quiera que en aquellas montaftas apacentaba rebaftos 
lanudos y vacunas manadas" (Met. VI 383-396).
Ovidio distingue claramente los dos concur- 
sos musicales que Apolo celebrô en su vida, uno 
con Marsias, en que el sâtiro utiliza la flauta 
vertical (tibia en latin ) ( 40 )y es castigado
por su osadia y otro con Pan, en el que Apolo uti 
liza la lira y el arco,y Pan la flauta de varias 
caftas entrelazadas,llamada flauta de Pan o siringa 
( 41 ) en que el perdedor no es castigado por el
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dios.
Ribera coloca en el cuadro de Bruselas las 
dos flautfas pertenecientes a personajes distintos 
mientras que en los dem'as cuadros, y en el dibujo 
de Roma, parece decidirse definitiveunente por la 
siringa y el violôn como 'ûnicos instrumentos ca- 
racterlsticos de ambos personajes ( 42 ).Esto tal
vez indique que Ribera utilizô fuentes literarias 
diverses a las Metamorfosis o que se dejô influir 
finalmente por una imagen de gran difusiôn .
REcientemente se ha presentado un grabado 
como modelo utilizado por Ribera para el Apolo de 
Nâpoles. El grabado es de 1536, del maestro M.F. 
y représenta a Apolo una vez terminada la acciôn 
entra Marsias ( 43 ).
Como en otros casos, los estudios realize- 
dos hasta ahora sobre esta obra de Ribera no nos 
permiten conocer el motivo de la elecci'on de tal 
fâbula en los encargos reales -obras del alcâzar- 
ni en los italianos. Sin embargo es necesario re­
corder la cantidad de elementos simb'olicos que el 
castigo de A^arsias tenla para los hombres del 
siglo XVII.
Apolo, el disf de la luz, el principio de 
racionalidad, se opone al s'atiro, représentante 
de lo irracional, de la materia, del deseo irre- 
frenado ( 44 ). Esto est'a ademâs refrendado por
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el significado de los instrumentos musicales que 
en lo que respecta a Marsias no ofrece duda ( 4Q .
El simbolismo del duelo Apolo-Marsias, se 
us6 ya en algunas de las obras mâs célébrés de Ra 
fael, en la Stemza délia Segnatura del Vaticano:
"In the vail It, witnessing the torture of Marsyas, 
Apollo symbolizes the victory of the mind over the 
dark world of matter" ( 46 ).
Los libros de emblemas se encargaron también 
de divulgar el sentido alegôrico de esta historia 
de la mitologîa.
Valeriano en sus leroqlyphica habla divul- 
gado la imagen de Apolo , con la lira en la mano, 
y el lema de "Sapientia" ( 47 ) recogiendo asi la
tradiciôn clâsica de dios ctxno principio de racio­
nalidad.
Algo despué s en Espafla, Horozco y Covarru 
bias, habla interpretado la imagen de Apolo y 
Marsias como muestra de "lo costosa que es la im- 
prudencia de querer con los dioses competencia".(4 8 )
Tal vez un simbolismo de este tipo pueda ex 
plicar la solicitud del tema de Apolo y Marsias en 
el arte espaflol.
Influido por la obra de Ribera hay otro Apo­
lo V Marsias de su escuela, en el Museo de Arte de 
Sarasota (U.S.A.) representando la escena de forma
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muy parecida a Ribera. Se elige tambiën el momento 
en que Apolo desuella al sâtiro atado de modo muy 
similar a Ribera , siendo observada la escena por 
tres personajes, uno de los cuales es un sâtiro 
también. El auto* de la obra^i&^ volcado su expre- 
siôn sobre Marsias, mâs gesticulante que en los 
Ribera y wistos, mientras que la figura de Apolo 
résulta blanda en exceso.
También pasô a venta pûblica en Londres, 
en 1976, un dibujo de Marsias atribuido a Ribera, 
posiblemente otra representaci'on relacionada con 
la historia de Apolo ( 50 ).
El mismo tema fue tratado por Velâzquez 
en una de sus fâbulas para el nuevo Salôn de los 
Espejos del alcâzar de Madrid. La obra se perdiô 
desgraciadamente, en el incendio del palacio y sôlo 
noticias nos quedan de ella.
El cuadro hacla pareja con el Mercurio y 
ARgos de Velâzquez, conservado hoy en el museo del 
Prado, y ambos eran de las : mismas dimensiones y 
pensados para las entreventanas del salôn ( 51 ).
Alll figuran en el inventario de 1686 ( 52 )-El
inventario lo describe como "Apolo desollando un 
sâtiro" por lo que es de suponer que Velâzquez re 
presentarla la escena del castigo de Marsias, se 
gûn hemos visto en los cuadros de Ribera.
Si el cuadro de Apolo v Marsias compaflero 
del Mercurio v Argos fue ejecutado, como es de 
suponer, al mismo tiempo que este ûltimo ( 53 )
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deblô existir otra pitura de Velâzquez con el mlsmo 
tema hecha con anterioridad aunque también descono- 
cida para nosotros.
En efecto, en la S11va Topoqrâflca de Galle 
gos, poema de 1637, dedicado al palacio del Buen 
Retire, el poeta habla de Velâzquez y de algunas 
de sus obras en el palacio:
"Este pues que hoy sirviendo en el Palacio
del gran Filipo apura su destreza,
ocupô de ese lienzo el breve espacio
con Apolo y con Marçias; considéra
la animada fiereza,
que en el Oios vengativo reverbera:
mira como vencido
el mûsico atrevido,
con el mayor tormento
el delito pagô de su instrumente;"( 54 )
La escena representaba pues el mismo memento 
que el cuadro del alcâzar pero el hecho de estar ci 
tado en el Retire ya en 1637 hizo suponer a Terme 
que se trataba de otra obra ( 55 ) , como debe tra
tarse en efecto, y entonces serlan dos les cuadros 
que Velâzquez hizo sobre el tema del castigo de Mar 
sias.
De ser asi , se demostrarla que el tema era 
favorite del rey de Espafta a quien gustarJ^fa ver re
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presentado en su■palacio el justo castigo a la so- 
berbia, a la pretensiôn por parte del sQbdito de 
igualarse con su Seflor.
Téunbiên se encuentran una serie de obras me 
nores con el tema de Apolo y Marslas que pueden ser 
testimonio de la difusUk)n de esta fibula, posible 
mente con una demanda amplia que exigirla la ejecu- 
ci6n de estas "ultimas obras.
AsI por ejemplo, tenemos un Aoolo v Marsias 
en una colecciôn particular de Madrid en el que se 
ha representado el desuello de Marsias en un grupo 
de pequeflas figuras enmarcadas en un fondo de pai­
sa je, como hemos visto haclai Agüero y Mazo en Madrid. 
El cuadro refleja un gusto por el clasicismo que se 
observa net solo en la manera de concebir el paisa- 
je y la historia, sino en el hecho de elegir para 
el sâtiro una expresiôn ajena totalmente al carac- 
teflstico horror de las obras vistas hasta ahora.
Tambiën han aparecido ûltimamente en el mer 
cado de arte, como pintura espaftola, dos obras re- 
lativas al tema de Marsias. Se trata de un Apolo y 
Marsias y una Calda de Marsias. pareja de lienzos 
de escuela espafiola, de hacia 1620, que se vendie- 
ron en Londres en 1967 ( 56 ) .
En relaciôn con un Marsias pudiera estar
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un dibujo que posela el Institut© Jovellanos de 
Gijôn, atribuido a Cano ( 57 ) pero del que no se
sabe realmente el autor (58 ) ni la composiciôn 
para que fue pensada.
Ademâs de con Marsias Apolo compitiô tambiën 
con Pan. Esta vez sin trâgico final y ante un jura- 
do compuesto, entre otros personajes famosos, por 
el rey Midas. Apolo, que interpretaba con su lira 
venciô a Pan que toccdsa la siring a ( Met. XI 146- 
199).
El concurs© de Apolo y Pan, fue objet© de un 
encargo a Rubens para la decoraciôn de la Torre de 
la Parada de El Pardo. El maestro hizo el boceto y 
el cuadro lo realizë Jordaens . La imagen corres­
ponde fielmente al text© de Ovidio ( 5 9 ).
A su vez, Mazo copiô el cuadro de Jordaens 
que pasô al alcâcar, en cuyos inventarios aparece 
como copia de Mazo de un original de Rubens (60 ). 
Es un© de los cuadros reproducidos por Velâzquez 
en sus Meninas ( 6 1  ). La copia de Mazo (Prado
1712) lëgiccunente no alterô en nada la iconogra- 
fla del original.
Otro tema importante en el ciclo de Apolo 
es su representaciôn junto a las musas.
Las musas hijas de Zeus y Mnemosine (la 
Memoria) fueron creadas con la finalidad de que per 
petuasen la memoria de las hazafias de los dioses y 
en un principio actuaban en conjunto, sin atribucio
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nés especlflcas de cada una. La divisidn de tareas 
la recibieron en el Renacimiento, aunque muchas ve- 
ces siguiô existiendo confuslôn en alguna de ellas 
( 62 ). Al realizar esta atribuciôn especifica
se asignô tambiën a cada una un instrumente u obje 
to caracterlstico que pasô a ser su distintivo, 
aunque tambiën hay algunos intercambiados o repe- 
tidos.
Las musas habitaron primero en el Helicôn, 
y tambiën en el Olimpo aunque al asociarse con Apo 
lo, dios de la mûsica, su residencia habituai fue 
el Parnaso ( 63 ).
No hay ciclo o historia especifica de las 
Musas (salvo la de las Piérides) por lo que su ico- 
nografla se reduce a su apariciôn en relaciôn con 
Apolo, con los poetas o con actividades relaciona- 
das con las artes.
En la pintura espafiola del XVII sabemos que 
las musas se representaron junto a Apolo en varias 
ocasiones, aunque de su representaciôn solo hayan 
quedado noticias y, en algûn caso, dibujos que va- 
mos a ex2uninar seguidamente.
Quizâs la primera obra referente a Apolo y 
las Musas, por cronologla, sea la de Jerônimo de 
Mora efectuada en la escalera de la Reina del pala 
cio de El Pardo.
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La obra, comentada ya a propôsito de su te 
ma principal -Minerva- tenla, como se recordarâ, 
las nueve musas representadas en nueve lunetos de 
la bôveda de la escalera, debajo de Palas (la Reina) 
"a quien todo se humilia", y con la imagen de Apolo 
en el testero principal de la subida "como aquel que 
es hijo del cielo y luz de la tierra, hermano de 
las musas y protector de los sabios" ( 64 ). De la
obra solo quedan las noticias dadas por su autor 
que explica igualmente el porque de la iconografla 
( 65 ) .
La serie mâs compléta de Apolo y las Musas
es la que pintô Maino para el estudio de Francisco
de Rojas y Guzmân, en Toledo.
Los lienzos eran diez, representando cada 
uno respectivamente a Talia, la Lüna v Virailio; 
Euterpe, Mercuric y Ovidio; Erato, Venus y Safo; 
Melpomene. Sol v Tamiras; Cl>fo. Marte y Homero; 
Teps^core. Jûpiter v Hexiodo; Polimnia, Saturne y 
Plndaro; Urania en "el octavo giro" y Museo; Callo- 
pe en el Primer Môvil y Orfeo; Apolo, Lino, Hora- 
cio y otros poetas espafloles (Garcilaso, Lihân de 
Riaza, Hernando de Herrera v Lope de Veaa).
La serie de Maino -de la cuai se desconoce
totalmente el paradero- fue pintada, como hemos 
dicho, para Francisco Rojas y Guzmân ( gg ) que
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formaba parte de uno de los circulos de poetas de 
Toledo. Entre ellos estaba tambiën Baltasar Elisio 
de Medinilla, quien escribië un Diâlogo de la Poë- 
tica Espafiola, sin terminar aun a su muerte en 1620, 
en el que incluye una descripciôn detallada de los 
cuadros de Maino, interesante sobre todo desde el 
punto de vista iconogrâfico; el texto dice asI; 
"Coronauan en torno los estantes diez lienços en 
dorados marcos, efecto superior al arte del valien 
te pinçel, i artificiosa mano del estudioso en vir 
tud, esçelente pintor Juan Baptiste Mayno, que con 
el ejerçicio noble suio da no menor gloria a su 
patria Italia, que su antecesor Jason del Mayno 
con las letras; aunque en la competencia de varon 
tan claro se le opone Espafia, progenitor a en parte 
suia. Contenian lo quadros los nueue cielos, i en 
cada uno una Musa con las insignias de su inclina- 
ciôn, i ensefiando a un hombre, que como Cisnt can- 
dido, con alas discurriendo, afrentaua al tiempo. 
lacia primero la casta Talia en el argentado circu 
lo de la inconstante Luna, sinificando la verdura, 
i beldad que en todas las coas con su humor repar­
te. Esta inspiraua a Vergilio magniloquo Ji eterno. 
Luego la santa Euterpe en el paçifico orbe del as- 
tu to Mercurio, presidiendo a la honesta delectacion 
de las cosas graues influia al tierno, i maestro de 
los amores, Ovidio. Despues la religiosa Erato en 
el almo globo de la deliciosa Venus, demostrando
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la voluntad, i afectos cunorosos, instruia a la aman 
te i Poétisa Safo. La culta Melpomene en la luminosa 
esfera del Sol dorado, descubriendo la templança que 
causa al mundo. Dictaua al cantor i ciego Teuniras.
La estudiosa de honor Clio en el fogoso epiçiclo 
del violento Marte, anhelando al deseo de la glo­
ria. Mouia al graue, i sagrado Homero. La musica 
Terpsicore en el cerco beneuolo de Jupiter Feretrio 
causando la comun salud, i gracias influencias q ue 
reparte a los mortales. Animaua al labrador, i pre 
ceptor del Campo, Hesiodo. La Historiografa Polim­
nia en el cerco triste del desterrado Saturno, en- 
seftando la memoria antigua de las cosas, a que pre 
side por su complesion frigida i seca. Esta arre- 
batava al Tebano, i lyrico Pindaro. La estrellada 
Urania en el otavo giro por su dignidad i escelen- 
cia, guiaua al antiguo i teologo Museo. La graue 
Caliope en el primero roobil, describiendo casos 
altos, i acciones reales, i era como una voz, que 
resultava de todas nueve esferas. Esta ilustraua 
al blando, i citarista Orfeo hijo suio. El lauri- 
jero Apolo finalmente, siendo Dios de todas ellas, 
cercado de libros, arcos, ieruas, i mediçinas, hon 
rando en su mano la lira en forma de que cantaua. 
Ténia a sus lados al celebrado lino, i profundo 
Horacio, bebiendo en nunfiros el genio, i espiritu 
diuino; i a sus espaldas en p»<rspectiva, algunos
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Espafloles que enriquecîan sus ingenios con las re- 
liquias de su voz, i con gloriosa emulaciôn Imitan 
do a sus maestros. Algunos de los quales por deseu 
brilles mas sus nombres, escritos en sus laureles, 
eran el Toledano Garçilaso primero censor de nues- 
tra lengua. Pedro Lifian de Riaza compatriota suio, 
si bien Aragon le pide por su ascendencia, agudo, 
festiuo, i superior injenio, Hernando de Herrera 
el diuino por tantas causas, en quien perdiera 
Espafia su poeta, si en ssoçidente no amaneciera 
el nuevo Sol Lope de Vega Carpio, por quien ia no 
las ciudades de la tierra compiten, como por el an 
ciano Homero, porque el cielo les declaro por suio 
desde sus primeros aflos. Causo notable gusto la eu 
riosa imajinaciôn del Mayno, fiel aprehensor de 
las altas ideas del Dios de los Filoso^os Platon, 
alabando el adorno del Museo, que el Conde con pro 
piedad auia dispuesto." ( G? ).
Del texto de Medinilla se desprende que la 
serie fue muy estudiada tanto por Maino ("del es­
tudioso en virtud, esçelente pintor") como posible 
mente por Francisco de Rojas y refleja en su temâ- 
tica la mano de un gran humanista.
La representaciôn de los "nueve cielos" en 
relaciôn con las nueve musas supone una serie de 
conocimientos interesantes de comentar.
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Como es sabido, en la Antigüedad se pensô 
que la Tierra era el centro del universo, el ûni- 
co cuerpo inmôvil, a cuyo alrededor se establecie 
ron una serie deesferas o cielos escalonados, per 
tenecientes cada uno a una de las estrellas môvi- 
les conocidas (Sol, Luna y planetas: Mercurio, Ve 
nus. Marte, Jûpiter y Saturno) y la ûltima,la de 
las estrellas fijas, es decir, aquéllas que por 
estar situadas mâs lejos pareclan inmôviles a los 
observadores terrestres. A estas esferas se aftadie 
ron durante la Edad Media otras dos pertenecien- 
tes, una, al "Primum Mobile" y otra, a la "Prima 
Causa" (68 ) .
En cuanto a las Musas, los pitagôricos las 
hablan alojado en las esferas planetarias y Marcia 
no Capella (siglo V) fue el que asignô una esfera 
celeste a cada una de ellas (I 27). Apolo que di- 
rigîa las musas pasô a dirigir tambiën el movimien 
to de los planetas.
Todo esto recoge el anhelo medieval de ha- 
llar una ciencia universal, es decir, de relacio- 
nar unos conocimientos con otros y explicarlos to 
dos por una causa superior y final. Este afân en- 
ciclopedista pasô al Renacimiento y tomô especial 
auge en los circulos neoplatônicos italianos tan 
relacionados con el mundo del arte.
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La serie de lienzos pintada por Maino refie 
ja tambiën estos conocimientos y este interês. Como 
se deduce de la descripciôn de Medinilla, la in ten 
ciôn de las pinturas fue representar "los nueve 
cielos" en cada uno de los cuales estaba la musa 
que lo habitaba "con las insignias de su inclina- 
ciôn" y un hombre, destacado en un campo del saber, 
sobre el que la musa ejercla su influencia ("ense- 
ftaba").
Medinilla explica muy bien esta relaciôn 
al indicar en cada cuadro las caracterlsticas coin 
cidentes de la musa (estudiosa de honor Clio), 
del planeta (violento Marte) y del poeta (grave y 
sagrado Homero). Al mismo tiempo, y muy brevemente, 
da noticias preciosas sobre el autor de programa 
tan conçleto, sobre las fuentes en que se inspirô 
y sobre la impresiôn que causô la obra en Toledo; 
"Causo notable gusto la curiosa imajinaciôo del 
Mayno, fiel aprehensor de altas ideas del Dios de 
los Filôeofos Platôn" ( 69 ). Esto es tanto mSs
interesante cuando que Medinilla y el resto de los 
poetas del clrculo toledano trataron el contenido 
de cada imagen representada,como puede leerse en 
el diâlogo que sigue a la descripciôn de los lien­
zos de Maino y que Medinilla pone en boca del pro 
pio conde de Mora y los poetas Lope de Vega, Jer"o 
nimo Cevallos, Tam^o de Vargas y Francisco de Céspe
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des. El diâlogo comienza con una referenda de Lope 
a los cuadros de Maino: "No menos me satisfaçe el 
perfeto colorido de los quadros, que la conformidetd 
que hace con los libros la pintura, i particular- 
mente con estos, que los mas son de varia Poesia de 
todas lenguas, por ser estas dos artes tan hermanas 
en muchas cosas segun la opinion de Simonides" (70 ) 
para centrarse despuës en la armonla de los cielos 
la mûsica y la poesia.
Aunque tampoco es mucho lo que sabemos sobre 
Maino, su origen, su formaciôn, el viaje a Italia 
-indudable aunque no comprobado- donde pudo aunpliar 
e interccunbiar conocimientos de todo tipo, y su pa­
pe 1 en la corte espafiola ( 71), nos indican la in
tencifin erudita de los cuadros de Toledo que die- 
ron en Espafia un reflejo tardio del humanisme expre 
sado en tantas obras italianas del primer Renacimien 
to.
El tema de Apolo y las Musas aparece tambiën 
muy frecuentemente en los monumentos hechos para 
las Entradas Reales.
Para el recibimiento a Mariana de Austria 
en Madrid, se levantô, un "Monte Parnaso" en la 
Torrecilla del Prado, La montafia tenla dos cumbres, 
una donde estaba Hërcules,y otra -coronada por Pega 
so- donde habla estatuas de poetas espafioles y ro­
manes y"nueve musas vivas significadas en nueve 
ninfas"; entre las dos cimas, se vela a Apolo de^
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cansando sobre el plectro (72). La obra sabemos fue 
realizada por SebastiSn de Herrera Barnuevo (73).
En la entrada de Marla Luisa de Orleans podia 
verse tambiën, en el arco de Santa Marla, un Parnaso 
rematado Por Apolo "sentado con las nueve musas y Mne 
mosine con las letras de la reina"; junto a Apolo es- 
taban Himeneo y Persuasion (74).
Dado el carâcter eflmero de estos monumentos 
solo nos ha llegado la descripciôn literaria de las 
obras. No obstante, hay dos dibujos espafioles que pa 
recen pensados para alguna de estas obras^ aunque su 
iconografla no se adapte exactamente a las descripcio 
nes que poseemos.
Uno pertenece a la Galerla de los Uffizi 
(no 10478) (75) y su iconografla se aproxima inclu­
se al Parnaso antes citado para la entrada de Marla 
Ana, aunque es diflcil asegurar fuera realizado pre- 
cisamente para estas decoraciones. El dibujo, por es 
tilo, pertenece a lo hecho en Madrid por esas fechas 
aunque es diflcil precisar el autor.
El segundo dibujo pertenece a la Biblioteca 
Nacional de Madrid (Barcia 734X aunque se encuentra 
actualmente en el Museo Municipal de Madrid (76). La 
imagen que nos ofrece présenta el acostumbrado Parna­
so con dos cimas y Pegaso volando entre las dos. Esta 
vez no forma parte ni Apolo ni las Musas sino una se­
rie de figuras alegôricas. En la parte superior, sobre 
el Parnaso, aparecen cuatro figuras femeninas repre-
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sentando cuatro tipos de poesia, segûn Indican, ade 
mâs, las inscripciones correspondientes a cada una 
de ellas. Siguiendo el orden de izquierda a derecha 
aparecen la poesia pastor11 ("Pastorum carmina ludo") 
la êpica ("Non nisi grandia canto (77) , &a descripti- 
va, situada en el centro y destacando su posiciôn prin 
cipal ("Describo mores hominum") y la satlrica ("Irr^ 
dens, cuspide figo"). En la parte inferior, una carte 
la muestra la siguiente inscripciôn "Celebre a la 
edad el dia del Regio Alcideÿ de Espafta para otra asai 
fta (corregido de otra letra "para una y para otra") 
con una y otra poesia", a sus lados aparecen las figu 
ras del "Yngenio" y el "Arte" con sus nombres respec­
tives escritos al pie. El ingenio estâ representado 
por una figura masculina, alada, con yelmo y un âgui 
la por cimera y en actitud de disparar una flécha.
El arte estâ representado por una mujer con un com- 
pâs en la mano.
La iconografla estâ casi totalmente tomada de 
la Iconoloqla de Ripa que se sigue fielmente para la 
representaciôn de la poesia êpica, satlrica (aunque 
Ripa recomienda una figura masculina para represen­
tar estos dos tipos de poesia) y pastoril y para la 
alegorla del Ingenio (78) y no tan exactamente para 
las figuras restantes.
El dibujo fue considerado por Barcia de la êpo 
ca de Olivares a quien se aludirla como "regio Alci- 
des de Espafta" (79) sin embargo, es indudablemente pos
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terlor a la época del conde-duque y estudiado recien 
temente por Pérez SSnchez (80) se ha considerado como 
de finales del XVII y aludiendo inâs bien a don Juan 
José de Austria como "regio Alcides de Espafia".
Tambiën se conserva un dibujo de Teodoro Ar- 
demans en la Biblioteca Nacional de Madrid (81) que 
muestra parte de un poryecto para una fuente pûblica 
de grandes dimensiones o quizâs para una decoraciôn 
teatrl o de fiestas pûblicas; en ël puede verse, coro 
nando el arco central, la figura de Apolo tocando un 
instrumento de cuerda y, escalonadas hasta el suelo, 
una serie de musas o ninfas, que muestran la continu!, 
dad que el tema habla de tener en el siglo XVIII.
Todo esto nos demuestra como era popular en Es 
pafia el tema de la reuniôn de las Musas, casi siempre 
con Apolo, tema tambiën muy frecuente en la pintura 
italiana y flamenca (82).
El ûltimo ejemplo del siglo XVII correspondiem 
te a ApoIo v  las Musas es su apariciôn en el techo del 
Casôn del Buen Retire, obra realizada por Lucas Jordafi 
y que ha sido estudiada en el conjunto del techo, en­
ter iormente (83) .
Las Musas, como hemos visto, se representaron 
a veces como figuras aisladas con independencia del 
personaje de Apolo.
De Ribera se ha considerado durante algûn tiem
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po el lienzo de Clio , del museo del Ermitage, en 
Leningrado, aunque recientemente se ha descartado 
la atribuciôn al pintor espaftol (84).
Por el contrario sabemos que el pintor Alon 
so Cano hizo una serie de dibujos con el tema de 
las Musas que hablan de servir para realizar los 
grabados de la portada e ilustraciones del Parnaso 
Espaftol y nueve musas castellanas de Quevedo, obra 
impresa en 1648. Los grabados fueron hechos por los 
flamencos Juan de Noort y Herman Panneels y dan una 
pobre imagen de la obra de Cano, cuyos dibujos origj. 
nales se han perdido (85).
La serie realizada por Cano para la ediciôn 
de Quevedo, se inbia con la portada en la que apare­
ce el poeta, coronado por Apolo y en compaftia de las 
nueve Müsas, junto a las cumbres del Parnaso sobre 
las que vuela Pegaso. El resto de las imâgenes corres 
ponde respectivamente a la musa Clio, Polimnia, Melpo­
mene, Erato, Terpsicore y Talia, donde se interrumpe 
la serie.
Las tres musas restantes (Euterpe, Callope y 
Urania ) fueron reservadas para una obra posterior:
Las filtimas tres musas castellanas , impresa en Madrid 
en 1670 en la que se utilizaron dibujos de Santiago 
MorSn que fueron llevados a la estampa por Marcos de 
Orozco.
De Garcia Hidalgo conocemos tambiën un graba-
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do de Urania, la musa de la Astronomia, hecho para 
su libro sobre la pintura (86), que nos da una vez 
mâs el modelo propuesto por el maestro como una de 
las figuras clâsicas que el alumno debla copiar cu_i 
dadoscunente. En la recopilaciôn de dibujos y grabados 
de Garcia Hidalgo hecha para la publicaciôn de sus 
Principles (87) no se da otra imagen que haga supo­
ner la existencia de una serie compléta de las Musas.
Otra iconografla relativa a Apolo es su apari 
ciôn, en cuanto dios Sol, junto a la Aurora.
Asi aparece en el arco de la Puerta de Guada­
lajara, en el recibimiento que hizo Madrid a Maria 
Luisa de Orleans, donde, segûn la descripciôn contem 
porânea, se vela "el Sol en su ardiente carroza, bus- 
cando a la Aurora y en la parte opuesta, mirando a la 
Platerla, la Aurora, correspondiendo con agradable c^ 
riîio al Sol" (88) y junto a ambos, armas y trofeos 
reales. Como sabemos ya (89) el simbolismo Sol-Aurora 
en estos monumentos hacla referenda al rey y a su es 
posa, representado el primero, en unaÿ casos, por Apo 
lo y en otros por Hêrcules-Sol.
En relàciôn con alguna de estas obras de arte 
efimeras debe estar un dibujo de Francisco Rizi con- 
servado en la Biblioteca Nacional de Madrid (Barcia 
458) que muestra una decoraciôn apropiada para el tea 
tro, en que aparece la estatua de Apolo sobre un pe­
destal al fondo del escenario, mientras, coronando la 
embocadura, se représenta al mismo dios como conduc-
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tor del carro del Sol a quien alude el lema "ilustrat 
et fovet" ; en la parte mâs prôxima al espectador, y 
a ambos lados del escenariO; se representan la Primave 
ra y el Otofto respectivamente. El dibujo se ha consi­
derado siempre como previo para una decoraciôn teatral
(90) pero debe recordarse que tambiën pudo haber sido 
hecho para una de las decoraciones de entradas reales, 
tan abundantes en el siglo XVII y en \as que, como sa­
bemos , se alude muy frecuentemente al rey como Apolo- 
Sol.
La identificaciôn del rey de Espafta con el dios 
Sol venia ya de antiguo,y asi por ejemplo, Ruscelli, 
en su Imprese Illustri de 1580, dedicado a Felipe II, 
representaba al rey como Sol conduciendo un carro de 
cuatro caballos y le aplicaba el lema "iam illustrabit 
omnia" explicando a continuaciôn que el sol ilumina 
todo^ igual que el rey procura ilustrar con la ley de 
Dios nuestro mundo (91). Gâllego, al hablar de esta 
obra, seftala que esta es la primera vez en que se 
atribuye la divinidad solar al rey y que ësto quedarâ 
adscrito al rey de Espafta hasta que lo monopolice 
Luis XIV (92).
Como obra independiente del tema de Apolo y Au­
rora , tenemos la pitura de Palomino, citada en el in 
ventario del Buen Retiro de 1772: "otro tambiën en cia 
ro y oscuro en ovalo de la Aurora y Apolo de una vara 
de largo vara y quarta de caida, al temple", de la que 
no sabemos ni fecha de ejecuciôn ni paradero actual (9J)
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- 879 -
(14) Ibidem pâg.27. Vëase mâs arriba sobre el signi- 
ficado de esta imagen en la Galera Real «
(15) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo 
PictÔrico y Escala Optica Madrid ediciôn 1947 
pâg. 922
(16) Yves BOTTINEAU L'Alcazar de Madrid "Bulletin 
Hispanique" 1958 pâg. 293-296
(17) Ebria FEINBLATT A "Boceto" by Colonna-Mitelli 
in the Prado "Burlington" 1965 pâg. 349
(18)En la publicaciôn de Ma. Jesûs Sanz y Ma. Teresa 
Dabrio Inventarios artisticos sevillanos del 
siglo XVIII se recoge un cuadro de "fâbula de 
hombres convertidos en ranas" en el inventario 
de D. Alejandro Carlos de Licht de Sevilla, en 
1702, pero no se dice autor ni fecha de la obra 
"Archivo Hispalense" 1974 sept.die. pâg.114
(19) Louis ROBLOT-DELONDRE Les sujets antiques dans 
la tapisserie "Revue Archéologique" 1918 VI 
pâg. 138
(20) Ibidem
(21) Conde Viudo de VALENCIA DE DON JUAN Tapices de la 
Corona de Espafta Madrid 1903 II pâg. 81
(22) M. LOPEZ SERRANO Palacio Real de Madrid. Gula 
Turistica Madrid 1976 pâg. 113
(23) Palomino ob. cit. pâg. 966
(24) Vicente POLERO Colecciôn de pinturas que reuniô 
en su palacio el marqués de Leganés D. Diego Fe­
lipe de Guzmân (siglo XVII) "b Is .E.E."1898 p.122-134 
José LOPEZ NAVIO La gran colecciôn de pintura del 
Marqués de Leganés "Analecta Calassanctiana" 1962 
pâg. 325
(25) Diego ANGULO ifllGUEZ y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ 
Historia de la Pintura Espaftola. Escuela Toledana
de la primera mitad del siglo XVII Madrid 1972 p.346
(26) Descripciôn verdadera... de la Real Entrada de Dofta 
Maria Luisa de Borbôn s.a. s.p.
(27) Hernando de SOTO Emblemas moralizadas Madrid 1599 
fol. 18v.
(28) Ibidem fol. 19. Sobre el tema puede verse Wolfgang 
STECHOW Apollo und Daphne Darmstadt 1965
(29) Véase José Maria de COSSIO Fâbulas itolôgicas en 
Espafta Madrid 1952
— 8 80 —
(30) Por ejemplo, la fâbula de Dafne con treimoyas in­
vent adas por el célébré Cosme Lotti se estrenô 
en el teatro del Buen Retiro en julio de 1633 
(Rodrigo AMADOR DE LOS RIOS El antiguo palacio 
del B. Retiro "Museo Espafiaol de Antigîîedades" 
tomo XI pâg. 189
(31) Del siglo XVI se conservaba en el palacio de Ma 
drid un tapiz con Marsias despellejado por Apo­
lo, perteneciente a la serie de "poeslas" y que 
figuré en la decoraciôn llevada por Velâzquez 
para la entrega de las princesas en la frontera 
francesa, en 1659. Los tapices eran obra de un 
artista flamenco, seguramente Pannemaker y se ad 
quirieron hacia 1531 (Elias TORMO MONZON y Fran­
cisco J. SANCHEZ CANTON Los tapices de la Casa 
del Rey Madrid 1919 pâg. 93 ~
(32) FIERENS GEVAERT y Arthur LAES Musée Royal des 
Beaux Arts de Belgique Catal^rOgue de la Peinture 
Ancienne Bruxelles 1922 na 372
(33) Ferdinando BOLOGNA A proposito dei 7Ribera" del 
Museo di Bruxelles ^Bulletin Musées Royaux des 
Beaux Arts"1952 na 2 pâg. 54. Felton considéra de 
Ribera ûnicamente el lienzo de Nâpolesymientras 
que el de Bruselas séria obra de su taller,aunque 
firmado por el pintor (Craig Mcfadyen FELTON Jusepe 
de Riberat A catalogue raisonné University of Pit- 
tsburgh Ph.D. 1971 pâg.235-236 y 354-355)
(34) Alfonso Emilio PEREZ SANCHEZ Gli spagnoli da el 
greco a goya Milano (19700 pâg. 8Ô
(35) Alfonso E.PEREZ SANCHEZ y Nicola SPINOSA L*opera 
compléta del Ribera Milano 1978 pâg. 109 . Felton 
seftala sin embargo que4Apolo hecho por Ribera para 
Roomer lo fue en 1634 aunque la primera versiôn 
que existe estâ firmada en 1637 (ob.cit. pâg.99)
(36) Lôpez Navio ob. cit. nQ 120 pâg. 318. Esta obra no 
estâ recogida en los recientes estudios de Felton 
y Pérez Sânchez-Spinosa.
(37) Obsérvese la similitud de medidas con el citado an 
teriormente en poder del marqués de Leganés en 16^5
(38) Bottineau ob. cit. pâg. 291. Elizabeth du Gué 
TRAPIER Ribera New York 1952 pâg. 135. Obsérvese 
sin entargo que la s medidas del Apolo del inventario 
real (aprox.2,lo x 3,14 m.) son sensiblemente mayores 
que las del museo de Bruselas (2,02x2,55) que se ase- 
mejan mâs bien a las medidas del Apolo citado en el 
cuarto bajo del alcâzar (2,10x2,52 aprox.) y a las del 
citado en la col. Leganés (1,96x2,52 aprox.).
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D I A N A
Diana, al igual que su hermano gemelo Apolo, 
es tambiën una deidad de la luz, productora de vi­
da y muerte , como puede verse a lo largo de su 
historia.
Estâ relacionada con la fecundidad de la na- 
turaleza (una de cuyas expresiones es la célébré 
imagen de la Diana de Efeso), es también protecto- 
ra de las doncellas pero se la invocaba igualmente 
en los partos por ser ella quien ayudô a su madré 
Latona en el nacimiento de su gemelo Apolo.
Los aspectos mâs caracterlsticos de Diana 
son su libre vida en los bosques como famosa caza- 
dora, alejada del contacte de los hombres -lo que 
harâ de ella "la casta Diana", ejemplo clâsico para 
el mundo cristiano- y su asimilaciôn con la Luna 
como divinidad también de este cuerpo celeste y de 
la luz nocturna, opuesta en cierto modo a su herma 
no Apolo, dios de la luz solar.
Este ûltimo aspecto -diosa Luna- es quizâs 
el de tradiciôn mâs continuada^ya que fue transmi- 
tido con los estudios astrolôgicos,no interrumpidos
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durante la Edad Media.
La iconografla de Diana en el arteespaflol 
del siglo XVI estâ relacionada primeramente con 
ciertos aspectos générales, como los vistos en 
otros personajes ollmpicos; tal su presencia como 
Luna en los ciclos astrales -los tantas veces ci 
tados del Salvador de Ubeda y de la capilla de 
los Benavente en Medina de Rîoseco- y como diosa 
cazadora en las decoraciones intercaladas entre 
los grutescos renacentistas (uno de cuyos ejemplos 
detallados es el dibujo anônimo del monasterio de 
El Escorial ( 1 ) que muestra el estudio de Dia­
na para uno de estos templetes decorativos).
Un dibujo de Becerra en el monasterio de El 
Escorial nos ofrece también la imagen de Diana 
como diosa cazadora (en el fragmente conservado 
asoma la lanza caracterlstica) en compaAIa de Ce­
res ( 2  ) . La colocaciôn de ambas figuras recuer
da la disposiciôn de las figuras en las asambleas 
de los dioses ollmpicos, respecto a lo cual es ne 
césario sefialar que, en efecto, hay fragmentes de 
otros dioses de mano de Becerra también, conserva 
dos en la misma coleccién y que pudieran pertene 
cer todos ellos a una misma composicién y corres- 
ponder a una escena de las pintadas por Becerra 
en el alcSaar de Madrid.
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En la pintura del XVI -aquella que pudieron 
sentir mâs cercana los artistas del XVII- tenemos 
también algunos testimonies de su iconografla.
Entre las obras mitolôgicas que conocemos de 
Villegas y Marmolejo, figura un cuadro de Diana que 
aparece en el lote de obras de Villegas que Arias 
Montano dejô a su discipulo Pedro de Valencia ( 3 )
El documente la menciona como "Diana la de Ciceon 
de las Verrinas" pero tampoco en este caso se ha po 
dido localizar la obra de Villegas.
En los frescos pintados por artistas italia- 
nos en Espafta también aparecen algunas historiés 
de Diana. Por ejemplo, en el palacio del Viso del 
Marqués, una de sus habitaciones tiene el techo de 
corado con una pintura de Diana-Luna en su carre 
tirade por ninfas. La habitaciôn, situada a la iz- 
quierda de la capilla, esté en oposiciôn -como ya 
hemos dicho- a la de Apolo, situado al lado derecho 
del oratorio. La imagen es menester explicarla den- 
tro del contexte de imâgenes paganas con significa- 
do cristiano ( 4 ).
Otra sala de la planta primera del palacio 
se décoré exclusivamente con la historia de los 
amores de Jûpiter v Calisto. la ninfa compaftera de 
Diana. En dos de los episodios aparece Diana yendo 
de caza con sus ninfas y descubriendo el embarazo
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de Calisto.
Como siempre, el antecedente de esta pintura' 
hay que buscarlo en los palacios genoveses donde 
abtindan estos temas ( 5 ) .
En el siglo XVII la imagen de Diana era deco- 
raciôn obligada en jardines y parques de palacios y 
casas sehoriales, quizSs como tribute tardio a la 
diosa de los bosques. La representacién de Diana en 
estas obras entra en el campe de la escultura pues 
su estatua coronaba frecuentemente monumentos o fuen 
tes ( 6 ) , muchas de ellas perdidas en la actuali.
dad.
Algunos pintores célébrés del siglo XVII die- 
ron también trazas para fuentes y se conservan dibu 
jos de estas obras; concreteunente de Diana tenemos 
en la Academia de San Fernando de Madrid, un dibujo 
de Claudio Coello para una fuente que habîa de coro 
nar la figura de la diosa con uno de sus lebreles 
( 7 ).
Cifiëndonos sin embargo a la pintura es mucho 
méa frecuente encontrar representaciones del ciclo 
de Diana que la imagen aislada de la diosa.
En la relacién que de sus obras hizo Mesqui- 
da, se citan varias pinturas de Diana, aunque la ma 
yorla de ellas corresponden a una etapa posterior a
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nuestro estudio (es decir posterior a 1700) . En el 
perlodo que nos interesa ahora tenemos, como figura 
de Diana^ais*lada seguramente, una "Diana tele teste" 
hecha por el pintor antes de 1700 ( 8 ).
Un lienzo de Mazo con la imagen de Diana ca­
zadora se conserva en el museo del Prado de Madrid 
(1725) pero corresponde a una de la&itologlas de 
Rubens copiadas por Mazo ( 9 ). El original, per-
dido, se hizo para la Torre de la Parada y la copia 
para el alcézar de Madrid, en cuya pieza principal 
del cuarto bajo estaba en 1686 ( 10 ).
Del ciclo de Diana en la etapa correspondien 
te a su infancia tenemos el lienzo de AgUero con 
Latona v los dos cernelos, visto ya en el capitule 
de Apolo ( 11).
El tema més usual es el de Diana en compahia 
de sus ninfas, bien durante la caza, bien durante 
el baho. De este tema se conocen varias pinturas 
espaflolas aunque la mayorla sôlo por referencias 
escritas.
En la coleccién de D. Serafin Garcia de la 
Huerta se cita, en el siglo XIX, un "pais con un pa 
lacio, una fuente y baflos de Diana" de mano de Vê­
lé zquez ( 12 ). Las medidas del cuadro son once
cuartas y media por nueve largas, y la valoraciôn
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25.000 reales. La sornera descripciôn de la obra ha- 
ce no obstante, pensar en un cuadro del tipo de los 
pintados por Agüero o Mazo; un amplio paisaje con
figuras menudas que forman una escena mitolôgica.
Esta es la ûnica noticia que poseemos sobre un lien
zo de este tema considerado de Velâzquez.
Al parecer también tratô Mazo el tema de Diana 
en el baflo, pues en 1794 se registre en el palacio 
de Aranjuez, en el cuarto de la Reîna un "pais en 
que hay una fuente de mârmol y dos leones sentados 
en dos pedestales y una estatua en el remate de 
dicha fuente donde se bafta Diana y sus ninfas y aigu 
nos trofeos de caza. Mazo"
En principio podrian pensarse en una de las 
copias de Rubens hecha por Mazo pero la descrîpcî^pn 
parece ser mSs bien la de un paisaje con escenas mi­
tolôgicas como los vistos anteriormente atribuldos 
a Mazo o Agüero (vêase taunbiên la similitud de des- 
cripciôn con el cuadro que acabamos de citar atri- 
buido a Velâzquez),
También hay una pintura con el "Baflo de Diana" 
hecha por Claudio Coello, en el inventario de los 
bienes del artista hecho a su muerte; la tasaciôn 
-cien reales- esté efectuada por Ardemans y Manuel 
de Castro, las medidas son media vara por un tercio 
(13 ).
- 891 -
Otro tema en que aparece Diana junto a sus 
ninfas es el de las cacerlas de la diosa.
En el palacio de ARanjuez existla en 1794 un 
cuadro, atribuldo a Mazo, que representaba "un pais 
con arboledas, montaftas y una cazerîa de Diana y 
sus ninfas", segûn el inventario del palacio hecho 
en ese afto; el cuadro media once pies y medio de lar 
go por ocho y très cuartos de alto y estaba valo- 
rado en dos mil reales. Por la descripciôn podria 
pensarse en un lienzo de Agüero del estilo de los 
conservados en el Prado. De la obra se desconoce el 
paradero actual.
Sin embargo, si es de Mazo, con seguridad, una 
cacerla de Diana copiada por el pintor de un ori­
ginal de Rubens que se cita en el inventario del 
palacio de Madrid de 1686 en el cuarto bajo del 
Principe, pieza pincipal "Diana en una cazeria de 
Rubenes de mano de dho. Juan Bauptista del Mazo"
( 14 ) alll segula en 1700.
La copia de Mazo debe ser la que posee el museo 
del Prado (346P) depositada en la üniversidad de 
Barcelona en 1881 (15 ).
El pintor Guillermo Mesquida cita asimismo 
en la relaciôn de sus cuadros antes mencionada, 
otra obra suya de Diana, esta vez acompaftada de las 
ninfas, al parecer. El cuadro, segün el autor fue hecho en
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Venecia entre el 20 de abril de 1698 y el 12 de ma 
yo de 1700 y su escueta emnciôn es la siguiente: 
"Une Diane compagnie venduti al General Molin per 
ducati" ( 16 ), aunque es muy poco lo que se sabe
del pintor mallorquin, cuya obra esté aûn por es- 
tudiar, entre sus pinturas conocidas no aparece la 
Diana mencionada en esta relaciôn.
Pero quizés la historia nv'-^ s célébré del ci­
clo de Diana sea la relacionada con Acteôn. El jo- 
ven observé a Diana mientras se bahaba causando con 
ello la irritaciôn de la diosa que lo castigô con- 
virti'endolo en ciervo y haciendo que sus propios 
perros lo despedazasen. Ovidio cuenta la historia 
en sus Meteunorfosis (III 138-252J. y a 'él sin duda 
se debe la gran difusiôn del tema.
La historia del castigo de Acteôn intersô 
bastante en Espafta, segûn se desprende de las noti 
cias de obras con este tema llegadas a nosotros, 
algunas de ellas de mano poco conocida.
Desgraciadeunente las obras que podrian decir 
nos realmente como se interprété esta historia de 
Diana en la pintura espaftola no se han conservado, 
por lo que su estudio ha de ser forzosamente incom 
pieto.
La serie se inicia con una "fébula de Acteôn" 
de mano de Acevedo que se incluye en una relaciôn
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de cuadros de Collantes y Acevedo tasados por Euge 
nio Cajés por orden del protonotario Villanueva y 
destinados al palacio del Buen Retiro en 1634 ( 17 ] 
La noticia se limita a citar el tema y el autor 
que se ha supuesto fuese Cristôbal de Acevedo, ci- 
tado por Ceân como discipulo de (ardueho y autor 
de obras religiosas conocidas ( 18 ); no obstante
no ha de olvidarse que en las colecciones reales 
figura también un"Mathias de Azevedo" autor de un 
paisaje,al menos, que estaba en el alcâzar de Ma­
drid en 1686, segûn menciona el inventario de di­
cho afto ( 19 ) .
Una segunda obra del mismo tema es el "Acte­
ôn V Diana" de Collantes existente en el palacio 
del Retiro en 1700: "un pais de dos varas y un ter 
cio de largo y dos de alto con la misma fébula de 
Acteôn y Diana de mano de Collantes con marco negro, 
tasado en 14 doblones" En 1794 segula en el mismo 
palacio ( 20 ) .
Por la prioridad que la descripciôn da al pai. 
saje y por algunas otras obras concidas de Collan­
tes, suponemos que el lienzo estarla dedicado prin- 
cipalmente al paisaje mientras la fébula se limita- 
rla a una pequefta escena con personajes a escala 
reducida.
También en el Retiro se registra la tercera 
obra con el tema de Acteôn que vamos a mencionar.
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reallzada esta vez por Matlas Ximeno. En 1700 se 
la cita como "otro (cuadro} un poco mâs largo, de 
un mismo alto (anterior era de siete cuartas de 
largo por cinco de alto} y marco de mano de Matlas 
Gimeno, con la fébula de Acteôn y Diana tasado en 
diez doblones".
Una vez més el original se ha perdido aunque 
esta vez tenemos otra mitologla hecha por el mismo 
pintor -muy prôdigo en ellas- que nos permite co- 
nocer el tratamiento que Ximeno daba a la mitologla. 
El cuadro conservado es el de Plramo v Tisbe. hoy 
en la Academia de San Fernando de Madrid, que vere- 
mos mâs adelante, en su capitule correspondiente.
A un pintor més desconocido que Ximeno perte 
nece la ûltima fébula de este ciclo de Diana y Ac­
teôn. Su autor es Domingo Guerra Coronal, pintor 
totalmente desconocido hasta hace unos aftos (21 ).
El cuadro se cita como "AnteÔn v Diana" obra de 
Guerra Coronel, en una reléciôn de los bienes del 
pintor cuya tasaciôn corre a cargo de Mardi, Mazo 
y Beranabé Contreras.
Es preciso observar que de estas cuatro obras 
mencionadas recientemente, très fueron hechas para 
el palacio en cuyos inventarios figuran. Esto demuej 
tra que el mejor cliente de mitologla -y no sôlo ex 
tranjera- fue siempre el rey.
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Felipe IV pareciô demostrar una especial pre 
dilecciôn por el tema de Diana y Acteôn del que ya 
ténia valiosos prededentes en su colecciôn hereda- 
da de su padre.
En palacio existia desde la época de Felipe II 
una "poesia" de Tiziano con Diana v Acteôn ( 22 ),
cuadro muy apreciado de los monarcas espafioles ya 
desde el mornento de su adquisiciôn. Felipe IV ofre 
ciô la obra a Carlos I de Inglaterra cuando vino a 
Madrid, siendo principe, a concertar su boda con la
infanta Maria, pero, deshecho el compromise, el lien
zo quedô en Espafta hasta el siglo XVIII. No obstante, 
pensando segureunente en su inminente salida, el monar 
car encargô a Mazo la copia de la obra de Tiziano.
El pintor al parecer, hizo varias copias pues 
una de tamafto muy prôximo al original (1,90 x 2,07) 
figuraba en el inventario del marqués del Carpio en 
1651 ( 23 ) y otra, menor, (0,96 x 1,07) posee ac
tualmente el Prado (423).
Con estos son varies los ejemplos de Diana y 
Acteôn que los reyes espaftoles podian ver en su co­
lecciôn ( 24 ) .
Ciertamente la aventura de Acteôn era famosa 
en la literatura espaftola. El siglo anterior habla 
conocido ya el tema por los versos de algunos de
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sus mâs célébrés pcetas como Fernando de Herrera, 
Barahona de Soto y Cristôbal de Castillejo ( 25 ) 
aunque en ellos hay tratamientos tan desiguales 
como el de Barahona, cantando los valores sensuales 
de la fâbula, y el de Castillejo, fijândose princi­
pe Imen te en su moralizaciôn.
En el siglo XVII sigue el interés de poetas 
y dramaturges por la historia; pero quizâs conven 
ga de tenemos un memento en un aspecto de la fâbu­
la que a nosotros puede parecernos irrelevante hoy, 
pero que no debiô serlo en la corte de Felipe IV, a 
juzgar por los testimonies literarios. Quizâs ello 
explique también el interés del monarca austriaco 
por la historia de Acteôn.
GeneraImente se subraya la atracciôn que el 
tema de Diana y Acteôn pudo ejercer sobre los ar­
tistas y clientes por los aspectos sensuales de la 
fâbula: la belleza de los desnudos de Diana y las 
ninfas y la delectaciôn de Acteôn al contemplar 
los cuerpos femeninos, y tal vez por la facilidad 
de moralizaciôn que la historia ofrecla: el cast^ 
go impuesto al admirador furtivo de la diosa.
Esto lo hemos visto confirmado en la poesia 
espaftola del siglo XVI y puede comprobarse fâcil 
mente en las numerosas moralizaciones de Ovidio en 
la literatura del siglo XVII. No obstante, el as­
pecto nuevo para nosotros es la relaciôn que la
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fâbula tiene con el tema cinegético, aspecto no de^ 
deftable sin embargo, en la corte de un monarca caza 
dor como Felipe IV.
AsI la Fâbula de Acteôn y Diana de Mira de 
Amescua tiene algunos de sus pasajes mâs cuidados 
dedicados a la descripciôn minuciosa de los pertre- 
chos de Acteôn ( 2 6  ) y el autor era precisamente
capellân del cardenal infante D. Fernando -el segun 
do en la corte en la afici'on a la caza- y estuvo 
vinculado a la casa real hasta 1632 ( 27 ) .
Sin embargo, el testimonio mâs fehaciente e^ 
tâ en el libro de emblemas de Solôrzano.
El libro de Solôrzano Emblemata Regio Politica 
es, juhnto con el de Saavedra Fajardo, el mâs impor­
tante de su género en el siglo XVII ( 2 8  ), fue
publicado en 1651 en latin y traducido para compren 
siôn mâs general , en 1658, por Lorenzo Matheu y Sanz.
El libro est$ pensado como modelo de sentencias 
para la educaciôn de los principes y la obra va diri- 
gida a los gobernantes y encargados de la cosa pûbli 
ca "quibus quicquid ad Regum institutionem, et rectam 
Reip. Administrationem conducere, & pertinere videtur. 
( 29 ) con un prefacio a "D.Philippo IV".
Solôrzano utiliza, como Alciato, el sistema de
un lema, una imagen y un epigrauna explicando el con-
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tenido del grabado y de la letra.
Pues bien, el emblema XXXIII présenta la ima 
gen de Acteeôn convertido en cierVo y perseguido 
por los perros, el lema dice "in nimis deditos ve- 
nationi" y el epigrama advierte de los peligros 
"de la entrega excesiva a los placeras de la caza 
abandonando las tareas del gobierno".
Puesto que la pasiôn del rey y su fêunilia 
por la caza era de conocim-iento general en la 'epo 
ca de Felipe IV y es cosa sabida de todos los estu- 
diosos de su reinado, no creemos necesario explicar 
con mayor detenimiento la importancia del signifi- 
cado de la imagen de Solôrzano.
Esto aplicado a la pintura,pudiera explicar 
también el interés de Felipe IV por tener en su pa 
lacio la imagen del famoso cazador, la cual, bajo 
la apariencia de una advertencia contra los excesos 
del monarca en su déporté favorito, evocaba en rea- 
lidad, al famoso cazador que consiguiô -aûn a precio 
muy elevado- contemplar el cuerpo desnudo de Diana, 
aspecto éste tampoco desdefiable para el rey Felipe.
La segunda historia en importancia del ciclo 
de Diama es la referente a su amor por Endimiôn.
El mito de Endimiôn, aunque difiere en algu­
nas de sus versiones, cuenta como la Luna enamorada 
de Endimiôn produjo en él un suefto interminable para
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poder contemplarlo eternamente. El relato conocido 
en las fuentes clâsicas (Apolodoro e Higino princi 
paImente) se difundid sobre todo en esta ûltima 
versiôn, a través de Cicerôn ( 30 ) y se asociô a 
Diana al estar asimilada su figura con la diosa 
del planeta Luna.
El tema, fecundo para los escritores del Re- 
naciraiento y Barroco, lo fue también para los pin- 
tores del XVII, y los artistas espaftoles se intere- 
saron igualmente por él.
Por ejemplo, en el inventario de Aranjuez de 
1794, se menciona en el cuarto de la reina "un pais 
con ruinas de arquitectura en el que se représenta 
la fabula de Endimiôn y Diana. Mazo. 1800". Una
vez mâs debe tratarse uno de los paisajes de Agüe­
ro atribuldos después a Mazo, aunque nada pueda 
asegurarse al no conocerse la obra directamente.
El cuadro no figura ya en el inventario del palacio
de 1818 y se desconoce su paradero actual ( 31 ).
También se citaba un cuadro de Diana y Endi­
miôn atribuldo a Murillo, en una venta parisina de 
1810 ( 32 ),atribuciôn extrafta pero igualmente di-
flcil de comprobar en la actualidad.
Una obra conservada actualmente con esta ico­
nografla es la de Guillermo Mesquida. El cuadro, per 
teneciente a la colecciôn March, tiene un marcado
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carâcter setecentlsta; présenta a Diana envuelta 
en el halo de la luna, descendiendo para ver de 
cerca el rostro de Endimiôn que duerme junto al 
refaafto, la escena es observada también por dos 
amorcillos.
En la relaciôn que de sus obras hizo el au­
tor, figura una sola de Diana y Endimiôn hecha 
en 1702. Mesquida la cita como "Diana y Andimione 
tela metza testa" ( 33 ) y no se refiere por
tanto a la que ahora tratamos. Sin embargo existe 
otra ].relaciôn hecha por Serra, un discipulo de 
Mesquida, que contiene las obras que el pintor rea- 
lizô en Mallorca en los ûltimos siete aftos de su 
vida (1740-17471 y en ella aparece una.Diana y Eudi- 
mion" que posela la colecciôn Ferrandell en 1919 
( 34 ) y que seguramente es el mismo lienzo
que ahora comentamos de la colecciôn March, y que
justifies plenamente el carâcter dieciochesco que
Présenta la obra.
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De nuevo podriamos buscar en la fâbula de
Endimiôn testimonies literarios de su fama en el
siglo XVII ( 35 ), fama divulgada igualmente por
el teatro siempre importante en la Espafta barroca
e importantlsimo para todo cuanto se refiere a la
corte de Felipe IV; precisamente sabemos que el
nacimiento de Felipe Prôspero (28 de diciembre de 
1657) se festejô con una representaciôn en el tea­
tro del Buen Retiro de la obra de Antonio de Soils 
Endimiôn y la LUna ( 36 ).
En cuanto a su alegorla cristiana bastarla 
con recordar la que Valeriano da a la imagen de 
Diana besando la mejilia de Endimiôn, imagen in- 
cluida en sus JeroqlL^icos, el lema dice; "Piorum 
obitus" y el texto explicative aclara que EmdimiÔn 
"significa el aima del hombre cuyo amor cautiva al 
cielo" ( 37 ); dado el éxito del libro de Vale­
riano, que aparece en la mayorla de las bibliotecas 
de la época, no es preciso acudir a otras fuentes pa 
ra dotar a la fâbula de justificaciôn moral.
En el ciclo de Diana suele inclurse el episo- 
dio de la ninfa Calisto, quien, seducida por Jûpi­
ter bajo la forma de Diana, esconde su embarazo a 
los ojos de la diosa, hasta que finalmente es des-
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cubierta por las ninfas en el bafio y llevada ante 
Diana.
Esta historia estaba representada en una 
"poesia" de Tiziano, encargada por Felipe II junto 
a la de Diana y Acteôn ya comentada. Su historia, 
pareja a la del lienzo compaftero, explica la exis- 
tencia de la copia de Mazo, conservada hoy en el 
museo del Prado (424) y al parecer, también versiôn 
reducida de otra mâs prôxima en dimensiones al ori­
ginal de Tiziano, y que poseyô igualmente el mar­
qués del Carpio, segûn el citado inventario de 1651 
( 3 8  ) .
Para terminar recordemos también la imagen 
de Diana asociada a una ninfa, con mûltiples valo­
res alegôricos, pintada por JerÔnimo de Mora en 
los frescos de la escalera de la reina del palacio 
de El Pardo. La presencia de Diana se corresponde 
alll con la de su hermano Apolo en el testero prin­
cipal y se explica como "seflora de la caza, hermana 
de Apolo, reina de las vlrgenes, diosa de la casti- 
dad abrazada con Caliope, la principal de las musas 
y hermana suya porque lo son sienpre la castidad y 
la contemplaciôn" ( 39 ).
Es esta una clara alusiôn a la cristianizaciôn 
de Diana, que la hacla recomendable para figurar en 
una habitaciôn de damas y que, sin embargo, no nos 
es dado encontrar, de forma tan explicita, en otras
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obras de arte. Es curioso comprobar que la Imagen 
de Diana no aparece en ninguno de los arcos levan 
tados para las entradas oficiales de las reinas en 
Madrid, o al menos, no ha sido recogido en las des 
cripciones consultadas hasta ahora.
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(2,46x3,25) por lo que sigue siendo problemSti- 
co tanto la iconografla del cuadro de Agüero co 
mo la identificaciôn de la obra con alguna de 
las citadas en el inventario de Aranjuez.
(32) Simone OLIVIER WORMSER Tableaux espagnols & 
Paris au XlXe. siecle. Tesis inédita presentada 
en la Universidad de Paris en 1955 pâg.14.
(33) VifÎAZA ob. cit. IIIpâg.58
(34) Vicens FURIO I KOBS En Guillem Mesquida pintor 
mallorquin Ciutat de Mallorca 1919 pâg. 29
(35) Vêase CossIo ob. cit.
(36) Jenaro ALENDA Y MIRA Relaciôn de Solemnidades
y Fiestas Pûblicas de Espafta. Madrid 1903 nsll43
(37) loannis Pierii VALERIANI Hieroglyphica Basileae 
MDLXVII fol. 430
(38) Pita ob. cit. pâg. 232
(39) Viftaza ob. cit. III pâg. 100
- 908 -
V E N U S
Llegamos con Venus al personaje mâs famoso de 
la mitologla clâsica y sin duda alguna al mâs repre 
sentado de todos ellos.
La diosa de la belleza y del amor fue,natural- 
mente, figura muy atracti^a para artistas y coleccio- 
nistas. que gustaban de reproducir y poseer la bella 
imagen femenina. Su cuerpo, por ser el mâs bello de 
la familiadel Olimpo servia de modelo para estudiar 
el desnudo femenino, tanto reproduciendo el de esta­
tua s clâsicas como el de obras de maestros contempo- 
râneos o inspir^ndose para ello en modèles vivo s.
Venus, que no era solo diosa de la belleza sino 
también del amor, tuvo por éstc la caracterlstica, a 
lo largo de toda la historia del arte, de reunir en 
su imagen el desec y el rechazo de la belJcza copporal 
aspecto 'éste muy relacionado con los principios mora­
les establecidos en la sociedad europea y por tanto, 
motivo de critica y discusiôn con respecto a su repre 
sentaciôn.
Los episodios de su historia, basados en fuentes 
clâsicas, Servian de pretexto para justificar"cultural 
mente" la representaciôn de unas imâgenes que eran en
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realidad, vâlvulas de escape para una corriente de sen 
sualidad y erotismo imposible de expresar de ôtra mane 
ra. Esa justificaciôn intelectual se reforzaba con aie 
gorlas de tipo moral aplicadas a su historia, mâs nece 
sarias aûn en sociedades poco cultaSyo cuya cultura es 
taba fundamentaImente en poder de la Iglesia -cosa que 
ocurriar. en la sociedad espaftola-. La alegorla se extre 
maba en el caso de Venus, pero a pesar del prodigio de 
invenciôn, hetbo en ocasiones, para moralizar algunas 
aventuras de la diosa, hacia ella se diriglà preferen 
temente la^enciôn de criticos y censores.
En una sociedad en que el arte estaba hecho por 
y para los hombres, el tema de la moral idad estaba in- 
discutiblemente ligado al desnudo femenino, por lo que 
Venus quedô con la exclusiva de erotismo y de los pro­
blèmes morales que, naturalmente, no suscitaba el des­
nudo de Apolo, por ejemplo, prototipo de la belleza 
masculins, y al que incluso se le representaba a veces 
con cuerpo un tanto feminoide, aiejado de lo que pudiera 
ser el ideal femenino de un cuerpo varonil. Esta dife- 
rencia en el tratauniento del desnudo masculino y femeni 
no fue ya seflalada por Palomino; " y en este punto, 
tanto debiéramos cautelarnos de los desnudos del hombre, 
como de los de la mujer, por lo reciproco de los sexos ; 
sino, que como los hombres son los que escriben, ponen 
siempre la mira en el objeto de su provocaciôn, que es 
la mujer. Pero si êstas escribieran sobre este asunto, 
bien tuvieran que decir; pues no es menos poderosa la
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flaqueza humana en la debilidad femeni1, que en la va 
ronil fortaleza. Y sin embargo, de los desnudos del 
hombre (como no sean deshonestos) se hace poco caso: 
Ipero de una mujer, por poco que sea, nos parece un 
escândalol Es verdad también, que la frecuencia de los 
desnudos del hombre, en que tiene tantas licencias el 
arte, -puede ocasionar la falta de reparo: como también 
lo extrafto del de la mujer (porque rara vez se encuen- 
tra) puede excitar con la novedad la atenciôn, y con 
ella el peligro." ( 1 ).
Aunque ahora no entremos de lleno en el problè­
me del desnudo en el arte espaftol (2 ), s{ creemos 
conveniente revisar unos cuantos textos de tratadis- 
tas espaftoles del siglo XVII -algunos de ellos pinto 
res a su vez- cuya opiniôn es muy ûtil para comprender 
la iconografla de Venus en el arte espaftol.
En 1626 Butrôn ( 3 )en sus Discursos apoloqëti-
cos habla en contra del desnudo: " Que provoquen a 
luxuria las pinturas desnudas y lascivas se prueva eyi 
dentemente de los exemplos de las historias. iQuê'> fue 
ron los efectos de los desnudos sino deseos torpes y 
aun acontecimientos abominables? ( 4 ) y cita como
ejemplos mâs significativos algunas representaciones 
faroosas que provocaron la perdiciôn de artistas y ad- 
miradores; la critica se dirige principalmente a Venus, 
como es lôgico, y esto ya en la escultura clâsica e in 
vocando la autoridad de los ahfiguos: "La Venus de Gnido
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dice Luziano en los amores que estava tan hermosa como 
desnuda: solo la mano servîa de manteo a la honestidad 
que siempre disimuld►.," ( 5 ).
Los Diâloqos de la Pintura escritos por Carducho 
en 1633 tratan tambiên de la honestidad en la pintura, 
citando igualmente ejemplos de desnudos en el arte que 
provocaron la perdiciôn de las aimas y expresando la 
prevenciôn y vigilancia que el artista ha de tener sobre 
el desnudo; "pues si en la Gentilidad dhde tuvo tauto 
lugar la lujuria tuvo este reparo (^1 desnudcQ ccomo en 
nuestra Ley no se ha de atender con grandisimo cuidado?
Y no présuma el Pintor, que porque ejerza este honroso 
Arte, lo serâ êl si no lo usa, y trata como tal: porque 
el licor por precioso que sea, puesto en mala vasija 
pierde su virtud" ( 61 •
Pacheco en su Arte de la Pintura publicado en 
1649 -aunque expresa opiniones de época anterior- deja 
sus célébrés consejos sobre la pintura del desnudo fe- 
menino, consejos que pueden explicar la apariencia de 
algunas de nuestra Venus; "Acabada la proporciôn de la 
mujer no -, serâ fuera de propôsito, enseflar el modo que 
ha de tener el pintor cristiano en la imitaciôn del na- 
turaJ^i se le ofrece alguna figura de mujer desnuda"
"Y supondremos lo cierto; que no puede el pintor valiente 
(sea en buenhora modesto) escusarse de la noticia, y per 
feciôn del desnudo de una figura de mujer, por ser parte 
principal de la pintura."... "Diré lo que yo harla: del 
natural sacarla rostros y manos con la variedad y belle 
za que lo hubiese menester, de mujeres honestas, que a
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mi ver no tiene peligro, y para las demâs partes me 
valdrla de valientes pinturas, papeles de estampa y 
de mano, de modelos y estatuas antiguas y modernas, 
y de los excelentes perfiles de Alberto Durero; de ma 
nera, que eligiendo lo mâs gracioso y compuesto évita 
se el peligro;" ( 7 ).
Ya al terminât el siglo, en 1693, salen a la luz 
los Principios para estudlar el nobilAisimo y real Arte 
de la Pintura , de Garcia Hidalgo, pintor y corrector 
del Santo Tribunal de la InquisiciÔn, segûn êl mismo 
nos dice en su obra ( 8 ). El autor interesa ademâs,
porque de êl conservâmes algunos dibujos de desnudos, 
hechos para este libro sobre el aprendizaje de la pin 
tura.
La obra de Garcia Hidalgo constituye unalegato 
contra el estudio del desnudo natural y contra el uso 
del desnudo en el arte. Despuês de prévenir contra 
el exceso de fljarse la pintura en la anatomla dice:
"Y buscando la razon sobre los referidos Céjemplos ci- 
tados con excesivo estudio de musculaturaQ es a mi ver, 
si lo tomamos de la légitima causa, que aviendo en los 
siglos pasados sido el arte tan dado a la imitaciôn de 
figuras deshonestas, y en particular en Italia, en tiem 
pos que la Fee y la devocion no estava tan zanjada ni 
arraygada en los coraçones de los Fieles, ni tan repre 
sentados los riesgos de la naturaleza, por los resabios 
de la Gentilidad, que en dibujos de fabulosos deëhatos 
labrava tropiezos a la deshonestidad... Y reparado este 
error por los Catholicos y Evangêlicos Oradores, y pru-
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dentes defenssores fue Dios servido que se dexassen 
estos objetos lascibos.., de modo^^e ha tiempo que solo 
se pintan Sagradas Historias, Imagenes devot'isimas y 
otras cosas que no son objeto de descompostura." ( 9 ).
No obstante, el libro de Garcia Hidalgo incluye, com o 
hemos dicho, algunos ejemplos de desnudos femeninos, 
cuya inclusiôn, despuês de las palabras anterlores, era 
imprescindible justificar en opiniôn del artista, para 
ello indica primero los temas que pueden emplear el de£ 
nudo! "o si acaso ha menester alguna Academia alguna ac 
titud para alguna cosa, como para Susana, para Bersabe, 
Putifar o algunas fSbulas que en letras y pUturas se 
permiten"^despuês eH interês que ^uede tener el estu­
dio del desnudo femenino; " por lo cual he querido traer 
en este tratado las figuras de mugeres que se siguen.
Lo primero porque la curiosa naturaleza, inquiere y 
desea saber, y ver; y assi puede el principiante curioso 
ver en ellos lo que es, y lo que puede ser siendo per- 
fectijy-lo segundo para que como llevo advertido, se 
ensefie a hazer per files lisos y tersos; y quando se 
ofrezca sepan... hazer... una muger, que no ha de estar 
el pintor ignorante de nada de la naturaleza; para lo 
cual ay estatuas, de donde y en donde pueden estudlar 
sin^peligro que tiene la naturaleza con el sexo femenino" 
( 1 1 ).
Finalmente el famoso Palomino que tambl^n tiene 
el nombramiento de censor de pjqturas de la InquisiciÔn, 
expresa en su Museo Pictôrico y Escla Optica , tomo II, 
impreso ya en 1724,u&a opiniÔn mâs a^Aiaada sobre el des
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hudo, sefialando su necesidad "en algunos casos" y la 
diferencia entre desnudo y deshonesuo. "Hay asuntos 
(dejando aparte las fâbulas) que, o no se ban de pin 
tar, o ha de haber desnudos, asl de hombre, como de 
mujer"..."Y asl quisiera yo, que se hiciese la debida 
reflexiôn sobre este punto, distinguiendo entre lo 
desnudo, y lo lascivo, o deshonesto, que es a lo que 
directaunente mira el edicto del expurgatorio; porque 
en mi corto juicio, bien puede estar una figura desnu 
da, y no estar deshonesta."( i2 ).
Visto, siquiera ligeramente, los prejuicios *'• 
que los pintores espaholes podlan tener sobre el des­
nudo femenino, tan importante para el capltulo de Ve­
nus, pasamos a examinar las obras que actualmente co- 
nocemos con la imagen de la diosa griega.
Como siempre, examinaremos los ejemplos mâs ca- 
racterlsticos del siglo anterior al de nuestro estu­
dio.
Tenemos,en primer lugar, los célébrés ciclos 
planetarios en los que, naturalmente, aparece Venus 
como estrella errante de primera importancia. Asl, 
en cuanto représentante de la divinidad celeste, re- 
coge su iconografla algunos aspectos tradicionales que 
influirân en la iconografla del siglo XVII.
En la imagen de Venus de la capilla de los Bena 
vente, en la iglesia de Santa Maria,de Medina de Rlo- 
seco, se représenta a la diosa en su carro, tirado 
por palomas, junto a Cupido que dispara sus fléchas
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causantes del aunor humane. Esta iconografla, clâsica 
en la representaciôn del planeta Venus y de los triun 
fos del amor, servia para recordar la influencia de 
Venus sobre todo lo relacionado con el amor y el pla­
cer y fue muy extendida por los grabados ( 13), de
uno de los cuales debiô tomar la idea el artista de 
la capilla de los Benavente ( 14 ).
En la portada del Salvador de übeda la icçnogra 
fia de Venus puede parecer a primera vista menos inte- 
resante, pero no es menos importante y si mucho uimâs 
sutil que la de Medina de Rioseco.
El relieve correspondiente al planfeta Venus en 
la portada de la iglesia, représenta a la diosa, jun­
to a su estrella a la que apunta un amorcillo, tocan- 
do un instrumente de cuerda muy parecido a la guitarra 
actual. La idea de Venus como intërprete musical puede 
verse tanto en los astrôlogos occidentales como en los 
orientales y su relaciôn con las representaciones del 
amor perdurarâ hasta el siglo XVIII (15 )•
Las pinturas de Venus del siglo XVI que conser- 
vamos, han suprimido este papel astrolôgico, quedSndo 
se solamente con su asociaciôn al amor.
La primera pintura de que tenemos noticias es 
la de Villegas y Marmolejo, citada como "Venus sobre 
armas y su h U o  dormido" descripciôn que evoca inme- 
diatamente conocidos grabados flêunencos.
El cuadro de Villegas pertenece tambiên a la se 
rie relacionada en la donaciên de obras de arte que
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Arias Montano hizo a Pedro de Valencia (16) y recuer- 
da la relaciôn de Venus con el aunor a través de las 
armas que aluden a Marte, su amante.
Tcunbiên aparece Venus en el ciclo de los fres­
cos del palacio del Viso, en uno de cuyos salones se 
représenta el episodio de Venus y Adonis. La pintura, 
que ocupa el espacio central del techo de una salita 
de la planta baja, représenta el momento en que Venus 
intenta retener a Adonis que va a salir de caza acom- 
paflado de sus perros. La composiciôn sigue muy de cer 
ca la que ideara Tiziano para su Venus y Adonis, com- 
prado por Felipe II y expuesto hoy en el museo del 
Prado (422), composiciÔn repetida en numerosas répli- 
cas y copias de Tiziano (17).
Precisamente en relaciôn con este frescoi esté 
un dibujo de la Biblioteca Nacional de Madrid (Bar- 
cia 370 reverso). La escena esté situada en un meda- 
llôn oval en lugar del espacio rectangular que ocupa 
el fresco en el Viso, pero représenta la misma escena 
al aire libre, con un fondo de paisaje con arquitectu 
ras muy similar, y el grupo de Venus v Adonis colocado 
delante de un Srbol^ cuyo tronco voluminoso ayuda a dar 
profundidad a la composiciôn; en el dibujo, como en el 
fresco, se ha suprimido el amorcillo testigo de la es­
cena que el modelo primitive de Tiziano colocaba en to 
das las obras de este tema.
El dibujo estâ hecho en el reverso de otro que
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représenta un torso (Barcia 370) y ambos estân pega- 
dos juntos en una misma hoja, aunque son de diferente 
mano. El torso se atribuyô, aunque con dudas, a Fran­
cisco de Herrera el Viejo y despuês, con seguridad, 
a Pacheco, mientras el de Venus y Adonis se estimaba 
de la misma época aunque de técnica distinta (18).
El dibujo sin embargo corresponde a un artista 
Italiano, de la segunda mitad del siglo XVI, buen co 
nocedor de la obra de Ceunbiaso, y es especialmente in 
teresante porque, dada la carencia de noticias sobre 
los artistes italianos que trabaron en el Viso, el di 
bujo -ûnico conocido hasta ahora- puede servir para 
définir a alguno de los artistes que trabajaron en el 
palacio del marqués de Santa Cruz.
Tambiên entre los dibujos espaftoles del siglo XVI 
hay uno de Becerra, conservado en el monasterio de El 
Escorial, con la imagen de Venus (19), perteneciente 
seguramente a alguna asamblea de dioses del Olirapo, 
tal vez representada en los frescos del aicSzar de tte 
drid, como hemos dicho anteriormente (20).
Têunbién en El Escorial hay un estudio para Venus 
con la figura de la diosa, primero de pie, y luego sen- 
tada en el carro, obra hecha esta vez por manieristas 
italianos, posiblemente los mismos artistas de los di­
bujos con la historia de Ulises vistos mâs arriba (21) 
y tal vez como éstos, estudio para los frescos del al- 
câzar.
En el siglo XVII la cantidad de obras y noticias
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conservadas sobre las representaciones de Venus es 
muy superior.
El nacimiento de Venus debiô ser el tema de 
un lienzo, al parecer de Juan Pantoja de la Cruz, 
que aparece relacionado como El Parto de Venus,en 
el inventario de los bienes del artista en 1608.
La obra figura como prestada al oidor de Granada, 
Francisco Tejada, y parece ser del propio Pantoja, 
aunque no se menciona expresamente asl en el inven 
tario (22). Posiblemente se trate de la famosa es­
cena en que Venus surge de la concha marina, lugar 
de su nacimiento y motivo por tanto del extrafto t^ 
tulo del cuadro.
La figura aislada de Venus sabemos fue el te 
ma de una pintura hecha por Juan de Jaûregui y que 
consta en poder de Luis Hurtado, secretario de Fe­
lipe IV en 1658 (23). A la muerte de Hurtado tasô 
sus pinturas Juan Carreflo y en la tasaciôn aparece 
’una pintura de un bosquejo de benus de mano de Juan 
de Jaûregui con su marco en quarenta y quatro rea- 
les".
Velâzquez tratô varias veces el tema de Venus 
en sus obras. Ademâs de la famosa Venus del Espejo 
que estudiaremos mâs adelante, aparece entre sus 
bienes una "Venus tendida de Velâzquez de dos baras" 
que figura en el inventario hecho a su muerte en
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1660 (24). De esta Venus en su poder no se han tenido 
noticias posteriores.
En poder de otro pintor, Domingo Guerra Coronel, 
se cita "una muier desnuda de mano de Velâzquez" que 
es embargada en 1652 por el alguacil de Madrid, Anto­
nio de Salinas (25), quien se lleva la pintura tasada 
por Nardi, Mazo y Bernabê de Contreras. La obra fue 
reclcunada a Miguel de Palacios, tstamentario de Guerra, 
por un agente de négociés llamado Sebastiân de Arena, 
que era el acreedor del pintor Domingo Guerra (26).
Claudio Coello, de quien ya hemos visto algunas 
otras obras mitolôgicas, debiô ser bastante aficiona 
do a este género de pintura y a su muerte posela el 
artista, de su propia mano, dos cuadros de Venus, ta- 
sados por Ardemans y Manuel de Castro en 15 y 60 rea- 
les respectivamente (27). En el escueto texto del in­
ventario solo se dice de los cuadros que representan 
"una Venus" y "una diosa Venus, sin mâs detalles.
El mallorquîn Guillermo Mesquida, de quien tan- 
tas noticias de cuadros mitolôgicos poseemos, repré­
senté varias veces a la diosa del eunor en sus obras. 
Entre las figuras aisladas de Venus, realizadas por 
Mesquida antes de 1700, tenemos noticia de dos; "una 
Venere c. Copiai di Benedetto Luti", hecha en Roma en­
tre 1694 y 1698 (28) y otra Venus, al parecer original 
suya, hecha en Venecia antes de 1700 (29). Entre las 
obras conocidas de Mesquida no aparece ninguna de Ve­
nus, aunque dada la situaciôn de los estudios sobre el 
pintor, no séria extrafio que estuviera en colecciones 
u organismes italianos , sin identificar debidaunente.
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Ademâs de estas pinturas con la imagen aislada 
de Venus, tenemos una serie de dibujos con el mismo 
tema, tal vez correspondientes a otras tantas pinturas, 
que tienen la ventaja de ofrecernos 1 aimagen y no solo 
la noticia sobre la obra. Naturalmente en esta clase 
de dibujos hay que hacer la salvedad de que algunos de 
ellos deben ser simples estudios de desnudos femeninos, 
hechos por el pintor por su propio interês; no obstan­
te, reseftamos aqui aquellos que nos parecen mâs prôxl- 
mos a las representaciones de Venus.
De Alonso Cano se conservan varios dibujos con 
figuras femeninas, entre ellos hay un bello desnudo, 
de la colecciôn Feduchi de Madrid (30) en que aparece 
la mujer recostada en una especie de lecho. Aunque los 
trazos geométricos que se ven junto a la figura hacen 
pensar que se trate mâs bien de un apunte, quizâs es­
tudio para una figura decorativa, la calidad y detalle 
del desnudo son apreciables, como si de una obra de 
mâs peso se tratase.
Otro desnudo femenino de Alonso Cano, se conser 
va en los Uffizi de Florencia (na 10258 S), esta vez 
la figura estâ de pie, apoyada sobre un pedestal. El 
dibujo se ha puesto en relaciôn con otro de _Apolg_.de 
la Biblioteca Nacional de Madrid, ya comentado (31) y 
se ha supuesto preparatorio para la entrada de Maria­
na de Austria (32). La imagen puede ser ciertamente 
el esbozo de una de las estatuas intercaladas en los
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arcos del recibimiento oficial, sin embargo, en las 
descripciones conocidas hasta ahora, no hay ninguna 
de Venus que pueda corresponder a esta figura, si 
realmente se trata de la diosa griega (33).
Tcunbiên se conserva un dibujo de Vicente Sa_l 
vador GÔmez con 1 &magen de Venus aislada. La obra 
pertenece al museo del Prado (F.D. 1673) (34) y re­
présenta a la diosa descendiendo de su carro tirado 
por palomas y rodeada de amorcillos; quizâs sea un 
estudio parcial para la escena de Venus y Adonis 
muerto, aunque ignorâmes si hubo pintura correspon­
diente a este dibujo (35).
DE Garcia Hidalgo existe tambiên^ al parecer, 
un dibujo, firmado en 1682, y perteneciente al Museo 
de Bellas Artes de Côrdoba (36) que muestra claramen 
te su procedencia de una escultura manierista. Como 
puede verse, la imagen, aunque de caracterlsticas fe 
men inas, recuerda inmediatcunente el famoso pequeflo 
Ad o Io de Juan de Bolonia, hecho por el artista para 
el estudio de Francisco I en Florencia y que todavia 
puede verse en el Palacio Vecchio de Florencia, no 
obstante, tambiên es similar a la Venus Urania (As- 
tronomla) del Kuns this tor isches Museum de Veina, atr_i 
bulda igualmente a Juan de Bolonia (37) que debiê 
ser relamente el modelo femenino propuesto por Garcia 
Hidalgo para estudio.
Sabemos por el propio artista que la copia de
- 922 -
esculturas antiguas y modernas era prâctica recomen 
dada a los principiantes de la pintura, sin embargo, 
el modelo de Venus Urania no aparece entre las estam 
pas que se suponen hechas para insertar en la "carti 
11a" de Garcia Hidalgo, que se publicô compléta hace 
algunos aflos (38).
SI figuran , por el contrario, una serie de Ve­
nus tomadas de esculturas famosas de la Antigüedad y 
propuestas como modelos de desnudo femeninos. Asl por 
ejemplo, entre las estampas hechas para la publica- 
ciôn del tratado de Garcia Hidalgo -los dibujos no 
se han conservado- hay cinco que dan como modelo de 
desnudo femenino una estatua clâsica de Venus.
Très de ellas pertenecen a la Venus de Medici; 
en las dos primeras estampas se representan très po- 
siciones distintas de Venus: de frente, de perfil y 
très cuartos, en actitudes bastante semejantes en am­
bos dibujos (39). En la tercera se représenta el mismo. 
modelo femenino, en très posiciones igualmente pero to 
das ellas de espaldas (40).
Otros dos grabados corresponden al modelo de Ve­
nus tipo Doidalsas de Bitinia. Uno nos ofrece una sola 
figura en posiciôn frontal y el otro très posiciones 
distintas del mismo modelo, una en posiciôn frontal y 
dos de espaladas (41).
Los dibujos preparatories para estos grabados no 
se ccnocen,ni tanpooo pintura profana de Garcia Hidalgo (42),
La Imagen de Venus como figura aislada sabemos que 
se encontraba en las decoraciones de la entrada en Madrid 
de Ma. Luisa de Orleans, el afio 1680. La descripciôn del 
arco levantado en la PUerta de Guadalajara, no s seftala
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que el roonumento tenla como remate "la Majestad sobre el 
mundo, cercada de ângeles y trofeos y en las cuatro esqu^ 
nas Marte, Mercurlo. Jûpiter y Venus" (43).
Compaftero inseperable de Venus es Cupido, tenido 
generalmente por su hijo y encargado de disparar las flé­
chas que producen el amor en el corazôn humano. General­
mente se le représenta como un niflo alado provisto del ar 
co y el carcaj, necesarios para su tarea. Aunque rauchas 
veces aparece junto a su madré, formando parte de escenas 
mâs complejas con otros personajes, ahora nos vamos a fi- 
jar solêunente en aquellos casos en que aparecen Venus y 
Cupido como protagonistes exclusivos de la historia.
La primera pintura conservada de este tema es el fa 
moso cuadro de Velâzquez, la Venus del Espejo, sobre el 
cual hay abundante bibliografla, bien que nosotros nos de- 
tendremos principalmaite en lo que a aspectos ioonogrâficos se refiere.
El lienzo muestra a Venus desnuda, de espaldas y 
recostada sobre un lecho, mirando su rostro en un espejo 
que le es presentado por Cupido, quien, colocado de rodi 
lias, parece tambiên absorto en la contemplaciôn de Venus. 
La escena, muy sobria, no tiene mâs elementos que el gran 
cortinaje del fondo y los paftos que cubren el lecho por 
debajo y por delante de Venus.
El tema de Venus y Cupido, frecuente en la historia 
del arte, habla aparecido con profusion en obras manieris­
tas (Bronzino, Tintoretto y Veronés), en estos ûltimos, 
muy frecuentemente con un espejo que sostenla Cupido.
Segûn indicé Soria hace ya algunos afios (44) , 
el espejo en relaciôn con el desnudo femenino existîa
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ya desde el arte egipcio y clâslco y fue recogido con 
mâs Interês por los artistas venecianos.
No obstante, entre los cuadros del XVI y el de 
Velâzquez hay una clara diferencia y es que en los 
primeros, el espejo servia a la diosa como objeto prin 
cipal de su "toilef mientras que en Velâzquez el espe 
jo parece mâs bien motivo de reflexiôn que de envanec^ 
miento. ( 45 )
El simbolismo del espejo en el arte es muy rico, 
desde compaftero inseperable de numerosas virtudes y 
vicios:la Prudencia, la Verdad, la Soberbia, la Luju­
ria, la Vanidad, hasta alegorla de la virginidad y 
del sentido de la vista (46 ). Ripa, en su famosa
Iconologla recoge la mayorla de estos significados y 
propone ademâs que la belleza feraenina se représente 
como una mujer desnuda sosteniendo un espejo^segûn in 
dica Soria (47 ). El libro de Ripa, como se recorda
râ, es uno de los que figuran en la biblioteca de Ve­
lâzquez ( 48 ) por lo que interesa especialmente 16s
simbolismos que 'el indica.
En el cuadro de Velâzquez hay, en efecto, algunos 
elementos significativos que se aprecian claramente., 
aunque no se expliquen de igual manera. Primero, la ac 
titud méditativa y no autocomplaciente de Venus, de 
quien solo se ve reflejada la cara, oculto el resto 
del cuerpo por los paftos que Velâzquez puso delante 
de la diosa y que, si bien pueden ser una nota de pu- 
dor por parte del pintor, cumplen no obstante, la fun-
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cion de dirigir la atenciôn hacia el elemento mâs ex- 
presivo del cuerpo humano, como invitando a penetrar 
mâs allâ de las apariencias corporales; en segundo 
lujar, el espejo ofrece una imagen borrosa que impide 
por ello detenerse en detalles superficialesy en 
tercero, la actitud de Cupido^ que no se limita a sos- 
tener el espejo sino que, descansando sobre ël, pare­
ce tambiên reflexionar ante la belleza, con cuya ima^  ^
gen estâ unido simbô^iccimente por el lazo que va del 
espejo a sus manos..
Todo esto estâ ademâs muy en consonancia con la 
actitud general de Velâzquez^ que pone siempre en sus 
obras un toque de profundidad y de interês humano, mâs 
allâ de 1orneramente estêtico.
Por otra parte, los colores y los tonos emplea- 
dos por Velâzquez en el cuadro son mâs bien frios, ; 
lejanos a los tonos brillantes y câlidos de las Venus 
venecianas que inician la tipologla de "Venus del 
espejo" y que pudieron servir de modelo o inspiraciôn 
a Velâzquez, como ya indicé Tolnay tambiên (49 ).
Todo ello nos hace pensar que la intenciôn de 
la obra es mâs bien una invitaciôn al espectador a 
reflexionar sobre la belleza^mâs que una exaltaciôn 
de los valores estêticos y sensuales del desnudo.
En esta llnea creemos estâ tambiên la interpre 
taciôn de Soria quien, valiêndose de los elementos 
simbôlicos y de su apreciaciôn general de la obra de 
Velâzquez, piensa que el cuadro debe insertarse mâs
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bien en el género de Vanitas (50 ) .
Como ya hemos visto anteriormente^ se conocen va^ . 
rias obras de Velâzquez con el tema de Venus -entre 
ellas una que guardaba en su poder en el momento de 
su muerte- aunque la ûnica que ha subsistido es 'esta 
que ahora examinamos.
En un principio se identified esta obra con la 
Psjquis y Cupido que aparecla en los inventarios del 
alcâzar, identificaciôn iconogrâficamente insostenible. 
Para ello se suponla que el cuadro pasô del alcâzar 
a la colecciôn Alba cuando el incendie de 1734 y de 
ahl -ya por caminos conocidos»* a Inglaterra y a la 
National Gallery ( 5i ). Sin embargo, el hallazgo 
de unInventario de D. Gaspar Mêndez de Haro, fechado 
el 1 de junio de 1651 y en el que consta en su poder 
el cuadro de Velâzquez, ha demostrado lo contrario.
El inventario, hecho todavlâ cuando vivia el 
padre de D. Gaspar, registra "el menaje de la casa del 
Excmo. Sr. Don Gaspar Mêndez de Haro y Guzmân, Marqpaês 
de Eliche mi Sr." y en el asiento nfi 212 cita "una pin 
tura en liehço de \ma muger desnuda tendida sobre 
un pafio plntada de espaldas recostada sobre el braço 
derecho mirândose en un espejo que tiene un nifto de 
la mano de Velâzquez de dos baras y media de ancho y 
una^^media de cayda con su marco negro ( 52 ) . Asl
pues, la Venus del espejo no fue encargo real sino 
particular del marqués de Heliche a Velâzquez.
El marqués de Heliche y Carpio fue una de 
las personalldades mâs célébrés del reinado de Felipe IV.
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Sobre ël no hay una obra biogrâfica séria (53) pero si 
poseemos bastantes noticias sueltas, dada su notoriedad 
en la corte de Felipe IV. Estas estân siempre relacio- 
nadas con su vida licenciosa o con su aficiôn a las 
obras de arte. Respecte a esto ültimo, basta con reco£ 
dar que êl mismo llevô a Mitelli y Colonna, una vez 
terminadas las obras de palacio, a sus casas de Madrid, 
para efectuar la decoraciôn de las mismas (54), -por 
cierto en todos los casos con representaciôn de temas 
mitolôgicos- y referente a sus comparas de obras de 
arte, basta con observar el inventario de las pinturas 
que dejô a su muerte (55).
El marqués de Heliche estuvo siempre unido es- 
trechamente al rey, primero por su tlo abuelo, el con 
de duque de Olivares, y después por su padre,que pasô 
a ser secretario de Felipe IV a la calda de Olivares, 
por tanto el marqués era buen conocedor directe de las 
obras de Velâzquez y a él encargô el cuadro de Venus.
Se habla pensado tradicionalmente que la obra 
habla sido hecha por Velâzquez durante su segunda es- 
tancia en Italia, pero el hecho de que la Venus figure 
ya en un inventario del marqués del Carpio fechado el 
1 de junio de 1651 y que Velâzquez regresttJt-a Espafta de 
su segundo viaje a Italia, ese mismo afto,en el mes de 
julio, indica mâs bien que la obra fue realizada con 
anterioridad a su partida, es decir, antes de noviem-
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bre de 1648 (56).
No obstante la obra acompaflô a su duefto, el 
marqués de Carpio y Heliche, en algunos de sus des 
plazamientos y asl consta que fue llevada a Roma 
desde donde se envié a Nâpoles en 1682, permanecieri 
do en esta ciudad hasta 1688 en que pasô definltiya 
mente a Madrid (57).
Como modelos formales para la Venus del espejo 
se han seftalado bastantes obras, algunos grabados de 
gran difusiôn, como el hecho por Felipe Galle de la 
pintura de Venus y Adonis de Blocklandt (58) o los 
de Agostino Veneziano, Beham y De Bry (59), tambiên 
escultura clâsica -hermafrodita traido por el pintor 
para la colecciôn real-, obras venecianas del mismo 
tema -especialmente las Venus de Tiziano en el alcâ 
zar madrilefto (60)- y pinturas de Miguel Angel 
-ignudi de color bronce pintados en la bôveda de la 
Sixtina sobre el triângulo de David v Goliat- que 
blan inspirado no solo a Velâzquez, sino tambiên a Rem 
brandt para el aguafuerte de "una negra tumbada", obra 
en efecto, muy similar a la de Velâzquez (61). Es po- 
sible que esta ûltima sugerencia sea la mâs acertada, 
ya que sabemos por Angulo (62), que los ignudi de M_i 
guel Angel sirvieron frecuentemente de inspiraciôn a 
Velâzquez (63).
El mismo tema de Venus y Cupido apareciô en 
otra pintura espaflola de época posterior; en una de 
las mitologlas hechas por Mesquida en Venecia, antes
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de 1700. El pintor la cita como "Venere e Amore"( 64 ) 
y la obra cfuedarla en Italia como la mayor parte de su 
producciôn para nosotros desconocida.
Tambiên se conservan una serie de dibujos con el 
tema de Venus y Cupido.
El primero de ellos corresponde a una hoja con 
apuntes de mitologla hechos por Garcia Reinoso que fir 
mô la obra en 1647. El dibujo se conserva en el Institu 
to CourtauId de Londres ( 65 ) y el grupo correspon­
diente a Venus représenta a la diosa desnuda recostada 
sobre un tronco de Srbol y con Cupido a sus pies.
Otro dibujo de la misma colecciôn, esta vez de 
mano de Herrera Barnuevo (66 ) muestra tcunbiên a una 
figura femenina, totalmente vestida, pero con un amor 
cillo y un delfin a sus pies, distintivos ambos de la 
diosa Venus. El dibujo es un estudio para un grupo es- 
cultôrico que habla de colocarse sobre un pedestaly es- 
bozado tambiên en el dibujo. Wethey sugiriô que se tra 
taba del estudio para una fuente de Aranjuez, en donde 
se cree que trabajô Herrera Barnuevo de 1660 a 1670 
( 67)., sin embargo, no hay que olvidar tampoco que
el artista colaborô igualmente en las obras para el 
recibimiento dficial de Madrid a Mariana de Austria 
en 1649 ( 68 ) en cuyas obras efimeras abundaba la mi
tologla, si bien las descripciones literarias que po­
seemos no concuerdan exactamente con la imagen que el 
dibujo nos da.
El gran dibujante que fue Antonio del Castillo
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represents tambiên en sus obras a Venus v Cuoldo. El 
dibujo que cnservamos con esta iconografla pertenece 
al Institute Courtauld de Londres ( 69 ) y estâ fir­
mado por Antonio Castillo y fechado en 1664, es pues 
obra de madurez del artista realizada pocos aflos antes 
de su muerte.
El dibujo représenta a una mujer joven, totalmen 
te vestida, con un corazôn llameante en la mano y acom 
paflada de un Cupido perfectamente identificado por sus 
atributes clâsicos (dies alado, con arco y carcaj).
Ambos estân colocados sobre una concha, alusiôn al na 
cimiento de Venus.
La iconografla de este dibujo de Castillo con- 
cuerda bastante con un texto de Palomino, quien, aftos 
mâs tarde, recomienda y explica -segûn textes de Plauto 
y Heslodo que cita- représentât a Venus de la siguien 
te forma: "en un carro de» oro, la diosa en la concha 
de nâcar con un corazôn encendido en la mano; o porque 
tiene de su mano los corazones; o por el fuego del amor 
que introduce en ellos" {70 ). No obstante, el aspecto 
de Venus, convencionaImente vestida y mâs bien protect© 
ra de un angelillo que incitadora de Cupido, hace pare­
cer la obra una alegorla de tipo religioso. Asl, algu­
nos autores han visto en ella una evocaciôn del Amor 
Divino o Caridad ( 7i ) o han seflalado su aspecto mâs 
de fe que de diosa pagana ( 72 ).
Tambiên el museo del Prado posee dos dibujos ( 73 ) 
(F.D. 351 y F.D. 850),hechos ambos por Vicente Salvador
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GÔmez, que nos ofrecen la imagen de Venus y Cupido.
En el primero de ellos. Venus abraza a Cupido que 
estâ de pie sobre un pedestal. En el segunda. Venus, se- 
midesnuda, baja de un trono de concha y se vuelve a mi- 
rar a Cupido que se le acerca. Ambos se consideran inspi 
rados en estampas manieristas del circule de Spranger 
(74), aunque existen tambiên dos grabados de Goltzius muy 
similares (75). Se sabe que Vicente Salvador GÔmez diri- 
giô en 1670, una Academia de dibujo en Valencia a cuyas 
ensefianzas podrian corresponder estos dibujos del Prado(76)
Por ûltimo, y aunque no se han conservado los di­
bujos, en el libro an ter iormente citado, de Garcia Hida_l 
go, para el aprendizaje de la pintura, se incluyen dos 
estampas del artista que representan a Venus con cuatro 
amorcillos y Venus lactante respectiveunente (77) , otros 
dos ejemplos iconogrâficos para futuros pintores.
Venus aparece tambiên formando pareja con algu­
nos dioses de los que, segûn las fuentes, fue amante o 
mujer légitima; por ejemplo, Baco, Marte y Vulcano.
Baco V Venus, padres de Priapo (78), fueron re- 
presentados en dos lienzos de Mesquida hechos en Vene­
cia, antes de 1700. En su larga estancia italiana, el 
pintor mallorquîn hizo muehas obras de l mitologla, co­
mo vamos viendo hasta ahora, y entre ellas hay dos de 
este tema, segûn noticias del propio pintor (79).
Los amores de Venus y Marte son conocidos sobre 
todo, por el episodio relacionado con Vulcano, en el 
que Venus y Marte son sorprendidos en el lecho por el
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marldo de la diosa, una vez avisado êste por Apolo,
Con este tema precisamente se ci taba un cuadro, a tri. 
buldo a Velâzquez, en una venta de Paris en 1867, como 
ya hemos visto en el capltulo de Vulcano (80 I•
El amor de Venus y Marte es frecuente encontrar»* 
lo representado en la pAtura del siglo XVII. En Espafla 
sabemos que Matlas Ximeno tratô el tema en un lienzo 
que estuvo en el palacio del Buen Retiro, citado ya 
tambiên en el capltulo de Marte ( 81 )•
El dios tenido generalmente como marido legitimo 
de Venus es Vulcano, con quien muy raramente aparece 
la diosa en escenas amorosas/aunque si es frecuente 
representar la visita de Venus a la fragua de su mari 
do. De este tema ya hemos citado dos cuadros de Palo­
mino, en el capltulo de Vulcano ( 82 ).
Una de las historias mâs conocidas de Venus y^  
desde luego. la mâs representada en el arte espaflol^  es 
la de Venus y Adonis.
Entre los textos clâsicos que cuentan la histo­
ria de Adonis, el que mâs contribuyô a su divulgaciôn 
fue el de Ovidio, incluido en el libro X de las Meta- 
morfosis , donde se narra desde el nacimiento de Ado­
nis, hijo de Ciniras y Mirra, hasta el anamoramiento 
de Venus, la muerte del joven y la metamorfosis de su 
sangre en la flor anêmona.
El tema de Venus y Adonis fue muy tratado por 
los poetas espaftoles de los siglos XVI y XVII ( 83 ) 
y fue objeto tambiên de comedias, algunas de ellas re-
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presentadas en la Corte por personajes reales, como 
sucediô con el Adonis y Venus de Lope de Vega ( 84 ).
Esta vez, por tanto, colnclden plenamente el in 
terés de la literatura y la pintura por un tema mito- 
lôgico concrete, ya que el de Venus y Adonis fue pre- 
dilecto tambiên de la pintura espafiola del siglo XVII, 
como vamos a ver seguidamente.
De los episodios del ciclo de Adonis, anteriores 
a su muerte, s'olo conservâmes noticia de dos pinturas 
y cun dibujo .
La historia de Venus v Adonis fue pintada por 
Velâzquez en uno de los cuadros hechos para el Salên 
de los Espejos del alcâzar madrileflo ( 85 ). El lien
zo aparece en el inventario de 1686 haciendo pareja 
con el de Psiquis y Cupido, de Velâzquez tambiên; "otros 
dos quadros yguales de a vara de alto y una media de 
ancho, el vno de Adonis y Venus; y el otro de Siguis v 
gupido. originales de mano de Belazquez" ( 86 )• En
1700 continüaba en el mismo lugar y la descripciôn solo 
aftade el valor de ambos cuadros, cien doblones para el 
de Venus v Adonis. Estas dos mitologlas,junto a las de 
Mercurio y ARgos, y Apolo v Marsias. ya citadas, fueron 
pintadas expresamente por Velâzquez para el salên del 
alcâzar,y todas, excepte la de Mercurio, se perdieron 
en el incendio del palacio en 1734.
Aunque en la menciôn del inventario no se detalla 
la escena representada, suponemos que al estar empareja 
da con la de Psiguis y Cupido -tema amoroso- se tratarlà 
igualmente del amor de Venus y Adonis.
Tambiên tenemos noticias de un lienzo que copia
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el de Venus y Adonis de Tiziano, que estaba en el alc^ 
zar de Madrid. La copia es mencionada en el inventario 
de los bienes del marqués del Carpio en 1651 y se supo 
ne hecha por Mazo (87), quien, ya hemos visto, copia 
otros lienzos de Tiziano para el mismo marqués antes 
de que los originales fueran regalados al Principe de 
Gales en su visita a Espafta.
Un dibujo, posiblemente con la iconografla de Ve­
nus y Adonis,se conserva en la galerla de los Uffizi de 
Florencia (6104 F). Estâ atribuido a José Moreno cuyo 
nombre figura escrito al pie del mismo, con letra del s^ 
glo XVII, aunque dada la escasez de obra conocida de Mo­
reno se ha puesto en duda dicha atribuciôn (88). La ico­
nografla elegida es una escena de amor entre una pareja 
que pudiera corresponder muy bien a Venus y Adonis, aun­
que es extrafio que Adonis aparezca tambiên desnudo, cosa 
inusual en la interpretaciôn tradicional del tema que se 
refiere a la retenciôn de Adonis cuando êste va a salir 
de caza. Quizâs por esto se ha considerado hasta ahora 
como representaciôn de Adân y Bva, iconografla tambiên ex 
trafla en cuanto a la imagen que nos ofrece el dibujo.
José Moreno se formé en Madrid junto a Francisco 
Soils y muestra en sus obras conocidas de pintura, in- 
fluencia de Carreflo y Cerezo de quien veremos mâs tarde 
otro dibujo referente a Venus y Adonis (89).
Sin embargo la iconografla predilecta de la pintu­
ra espaflola del siglo XVII es la de la muerte de Adonis 
y la consiguiente leunentaciôn de Venus.
Cronolôgicamente la primera pintura conservada de 
este tema es la de Ribera, actualmente en Roma (Galerla
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Nacional Corsini ns 248). La obra estâ firmada ("Jusepe 
de Ribera, espaflol, Valenciano") y fechada en 1637 ( 90)
Por noticias conservadas sabemos que Ribera inter­
prété el tema de Venus y Adonis en numerosas ocasiones, 
aunque solo nos baya quedado esta pintura de Roma y un 
cuadro de su circule^ adquirido modernamente por el Museo 
de Arte de Cleveland (U.S.A.), este ûltimo se tuvo como 
obra del propio Ribera ( 91 )aunque ûltimamente se ha
considerado de un seguidor de Ribera, bien napolitano 
bien espafiol^ activo en Nâpoles ( 92 ) . No obstante,
para un estudio primordialmente iconogrâfico como el 
nuestro, es enormemente interesante el cuadro del museo 
americano pues, como veremos un poco mâs tarde, aun 
cuando el cuadro no sea original de Ribera^ si es, al 
menos, copia fiel de una pintura del artista con exac 
ta iconografla.
Los dos cuadros -el de Roma y el de Cleveland- re 
presentan el lamento de Venus por la muerte de Adonis, 
aunque de distinta manera. Desde el punto de vista ico­
nogrâfico el estudio mâs completo sobre las dos obras 
es el realizado por Chenault ( 93 ), quien ha hecho
ver cémo los cuadros representan momento distintos de 
la muerte de Adonis y se encuentran inspirados litera- 
riamente en fuentes diferentes.
El cuadro de Roma représenta la llegada de Venus, 
cuando êsta, vestida y coronada de rosas, salta del 
carro -del que apenas se ve un fragmente y una paloma- 
para mirar a Adonis que yace muerto en el suelo, junto
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a uno de sus perros. La iconografla elegida se corre^
ponde muy bien con el texto de Ovidio -salvo el carro
tirado por palomas, que, como hemos visto era frecuente
(94)
en grabados de los siglos XV y XVI- : "Conducida Cite- 
rea en su ligero carro a travês de los vientos, todavla 
no habla llegado a Chipre, sostenida por las alas de 
sus cisnes: desde lejos reconocid el gemido del morl- 
bundo e hizo virar a las blancas aves en aquella direc- 
ci6n, y cuando desde el alto cielo vio el cuerpo sin 
vida y revolcado en su propia sangre, saltô a tierra" 
(Hat. X 716-7211 .
Por el contrario, el cuadro de Cleveland corres­
ponde no al momento del descubrimiento del cadSver de 
Adonis, sino al de la desesperaciôn posterior de la 
diosa, esta vez con muchos otros elementos que provie 
nen de diverses fuentes literarias. Ovidio es la 
base del relato:"y cuando desde el alto cielo vio el 
cuerpo sin vida y revolcado en su propia sangre, saltô 
a tierra y se rasgô el regazo a la vez que los cabellos, 
y se golpeô con las manos los pechos que no lo mereclan, 
y quejândose al destino dijo: "Pero aun asl no todo va 
a ser de tu propiedad. Por siempre subsistirâ el recuer 
do de mi dolor, Adonis, y la representaciôn reiterada 
de tu muerte realizar& una imitaciôn anual de mi pesar" 
(Met. X 720-7271.
Segdn el estudio de Chenault hay que contai^ para 
este cuadro, con el poema Adonidos Epitaphios de Bion 
de Esmirna ( 9 5  ), que cuenta como Venus arrojô flo
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res sobre el cuerpo de su amante y como varios amorci- 
llos acompaflaron a la diosa en su lamento y, sobre todo, 
con el poema Adonis de Juan Bautista Marino, impreso en 
1623. El famoso poeta napolitano habla en sus versos 
del jaball que causÔ la herida en el costado de Adonis y 
que fue sometido finalmente por unos amorcillosy que lo 
ataron con una soga -igual que se ve en el cuadro de 
Ribera- (96 ) y de un pastor llamado Clitio, encarga-
do por Venus de vigilar a Adonis y que es el primero 
que acude a socorrerlo (97 ), este pastor es precisa-
mente el hombre que aparece a la derecha en el cuadro 
de Ribera.. Esta Oltima obra literaria, inspirada a su 
vez en fuentes muy diverses,es de la mSxima importancia 
para la comprensiôn total del cuadro de Ribera pues Ma­
rino, llevado de la influencia del Ovide moralisé, com­
para incluso la muerte de Adonis con la de Cristo, para 
lelismo admitido por Ribera y que séria, en ûltimo ex­
treme, causa incluso de la similitud del cuadro de Ribe­
ra con una piedad cristiana ( 98).
La tradiciôn alegôrica de la mitologla con un sen- 
tido moral estâ siempre présente en la obra de Marino, 
quien, al comienzo de cada canto de su poema explica,en 
la "allegoria" que lo precede, el significado del relate 
que va a hacer y en lo que respecta al canto 18 (muerte 
de Adonis) dice asl: "Nella morte d'Adone, ucciso dal 
Cinghiale, si fa intendere che quelle istessa sensualità 
brutina, di oui l'huomo seguita la traccia, e cagione 
délia sua perditions. Nel pianto di Venere sopra il 
morte giovane si figura, che un dîletto lascive amato co»\
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ismoderamento, alia fine mancando, non lascia, senon 
dolore." ( 99 ). Esta interpretaciôn de Marino es im­
portante para la comprensiôn ültima del cuadro de Ribe 
ra.
Por otra parte, son conocidos los contactes de Ma 
rino y Espafla durante el siglo XVII y precisamente en 
su poema Adonis se ban seflalado, desde el ceimpo liter a 
rio, las influencias e incluso prêstamos que el escri- 
tor italiano tomô de obras espaflolas { 100), por lo
que résulta doblemente interesante su interpretaciôn 
de la fâbula de Venus y Adonis.
En cuanto al aspecto formai, se han citado tambiën 
como fuentes para los Adonis de Ribera, la Erminia y 
Tancredo de 9uercino ( 101 ), la conversiôn de San
Pêd>lo de Caravaggio y las dos versiones de S.Sebastien 
del mismo Ribera, en los museos de Leningrado y Bil­
bao ( 102 ) .
Estos dos cuadros con el tema de Venus y Adonis 
son los ûnicos de Riber^ o su influencia, conservados 
actualmente, pero sabemos poco de su procedencia.
El Ribera de la Galerla Corsini estâ en el mismo 
lugar desde el siglo XVII ( 103 ) por lo que es proba­
ble que se trate de una obra destinada desde un prin- 
cipio a un cliente italiano y no de una de las que apa 
recen en los inventarios espafloles del siglo XVII y de 
las que hablaremos seguidamente.
En cuanto al cuadro de Cleveland, Henry S. Francis, 
conservador del museo, cita algunas colecciones particu
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lares que poseyeron el cuadro con anterioridad, pero 
no sefiala la procedencia imnediata ni la primitiva, in 
dicando finalmente la posibilidad de que la versi"on 
de Cleveland sea la mencionada en el alcâzar madrilefto.
( 104 ) .
Sobre este cuadro es preciso seftalar un dato que 
ha escapado hasta ahora a los estudiosos de Ribera.
Como es sabido, el marqués de Heliche, alcaide del 
Buen Retire con Felipe IV, comprô en 1660 la finca lia 
mada de la Moncloa ( 105 ) donde labrô y décoré la 
"Casa de la Huerta" para ào cual llacmô a Colonna (como 
lo habla lleunado antes para las pituras de su casa de 
San Joaquin en Madrid) y a otros pintores famosos que 
copiaron en sus mur os algttnas de las pinturas mâs apre 
ciadas en la Corte por entonces, segûn nos cuenta Palo 
mino: "Se suspendiô esta obra (pintura de la iglesia 
de la Merced en MadricQ con tan impensado incidente ( 
(muerte de Mitelli el 2-8-166(Q ; y en tanto pintô Colo 
na los techos de la Casa de la Huerta, que labrô el 
sefior Marqués de Heliche en el camino del Pardo (la cual 
hoy posee el Marqués de Narros) y donde también pinta- 
ron muchos pintores, asl espafloles, como extranjeros; 
estuvo esta obra a cargo de Don Juan Carreflo, y Don 
Francisco Rizi. Copiâronse en las paredes los mejores 
cuadros, que se pudieron haber, con mucha puntualidad. 
Hay de Rafael, de Ticiano, de Veronés, de Van-Dick, de 
Rubens, de Velâzquez, y de otros muchos, y con marcos 
de oro, también pintados, y colgaduras de telas fingi- 
das famoslsimamente;" ( 106 ).
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Palomino, como vemos, no describe las obras copia 
das en la casa del msurqués de Heliche, ni cita a Ribera 
entre los artistes cuyos cuadros se copian, sin embargo, 
algunas de estas pinturas se conservaron hasta tiempos 
recientes^ y asl, en el inventario de 1802, hecho a la 
muerte de la duquesa de Alba -a quien pertenecia enton 
ces la casa del marqués de Heliche conocida ya como pa 
lacio de la Moncloa- se describen algunas copias de los 
cuadros al ôleo hechos en las paredes del palacio; en­
tre las que se ha1Ian en perfecto estado de conserva- 
ci6n, se cita una "Venus llorando la muerte de Adonis".
Al restaurer el palacio en 1918 se cita la misma pkitu- 
ra de Venus y Adonis como "en mal estado de conservaciôn" 
pero^ en este caso, ademâs de dar la noticia, se reprodu­
ce la obra ( 107 ) y gracias a esta fotografia sabemos 
ahora que el cuadro de Venus y Adonis copiado en el pala 
cio del marqués de Heliche,era realmente una obra de Ri­
bera que se correspondis exactamente con el cuadro que 
posee en la actualidad el museo de Cleveland.
La calidad de la copia efectuada en el palacio de 
la Moncloa -aun a pesar del mal estado de conservaciôn 
que se refleja en la foto- permite apreciar en ella unas 
calidadeSy més prôximas a Ribera incluso que las que pueden 
observarse en el cuadro de Cleveland y permiten afirmar 
también,que el estudio iconogréfico hehco para el cuadro 
del museo americano, es vâlido por tanto para un origi­
nal de Ribera que estuvo en Madrid en el siglo XVII.
Puesto que el palacio de la Moncloa quedô préctica-
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mente destruido en 1936 y fue derribado totalmente para 
edlficar el actual ( 108 ) , el ûnico testimonio conser-
vado de esta obra de Ribera es la vieja fotografia re- 
producida en la obra de Ezquerra del Bayo, y, puesto que 
la noticia ha pasado desapercibida hasta ahora, creemos 
oportuno ahadir algunos datos mâs sobre este copia de 
Ribera.
En la casa del marqués de Heliche trabajaron otros 
pin tores adem'as de Carreflo, Rici y Colonna. Como copista 
cita Palomino expresamente a Francisco Pérez Sierra; 
"pintô a el fresco, y al temple, y ayudô en algunas obras 
a Carreflo, y ^.ci, especialmente en la Huerta de Sora, 
camino del Pardo que fue del excmo. seflor Marqués de 
Heliche" (109 ), Pérez Sierra habla nacido en Nâpoles, 
aunque era hijo de un militar espaflol, iniciô su carre­
ra de pintor en Italia pero se establéeiô definitivamen 
te en Espafla^  donde sabemos que hizo copias de obras ita 
lianas aunque se especializôcal parecer, en Ribera; "tam 
bién son de mano de Pérez los cuadros antiguos de la ca 
pilla de Don Diego de la Torre, en que hay algunas co­
pias del£spafloleto, y otras de la invenciôn de D. Fran­
cisco, la cual capilla esté en la iglesia del convento 
de los Angeles, en esta Corte" ( 110 ). Es de suponer 
por tantOj que fuese él precisamente el autor de la Venus 
y Adonis reproducida en la Moncloa y quizâs también del 
cuadro de Cleveland.
Dado que el marqués de Heliche mandô reproducir en 
su palacio los originales mâs celebrados en su tiempo, 
es posible que la copia efectuada en su casa corresponda
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a uno de los Riberas de la colecciôn real aunque, como 
veremos, el propio Heliche habla heredado un cuadro de 
Ribera con este mismo tema.
PerOy ademâssde las dos versiones estudiadas^ tene- 
mos noticia de otras obras realizadas por el pintor con 
la misma iconografla, aunque esta vez hemos de conten- 
tarnos con la mera cita literaria.
En los inventarios reales aparecen dos obras del 
mismo tema y autor. En el alcâzar madrilefto, en las 
bôvedas de Tiziano, se cita en 1686 ( 111 ) y en 1700/ 
un cuadro de Ribera con la fâbula de Perseo, cuya des- 
cripciôn no corresponde a ningûn episodio conocido de 
la historia de Perseo sino, por el contrario, a la ico 
nografla tradicional de Venus llorando la muerte de 
Adonis:"una fabula de perseo muerto, con una diosa que 
le esta llorando, con una guirnalda de flores en la 
cabeza; de très varas y media de ancho y dos varas y 
media de alto; de mano de Joseph de Rivera muy maltra- 
tada; con marco negro; tasado en ciento y cinquenta 
doblones". En el Buen Retiro, en 1700, se menciona un 
cuadro de Ribera de Venus y Adonis;"Otro de très varas 
y un tercio de largo y dos y media de alto con la fa­
bula de Venus y Adonis de mano del Espaftoleto con marco 
negro tasado en 25 doblones".
En cuanto a otras noticias sobre obras de Ribera 
con este mismo tema^ existe una gran confusiôn en las 
citas y en las fuentes a que se hace referenda.
Trapier recoge la noticia de Justi de un envid)
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de pintura para el Buen Retiro, hecho por Monterrey 
desde Nâpoles en 1633, y habla seguidamente de una nota 
de gastos de 1634, en que aparece el pago de una pintura 
de un sâtiro y una Venus y Adonis de Ribera, asimismo 
mencionados en una carta del marqués de Heliche en 1656 
( 112 ). Creemos que estas dos noticias son las que re- 
laciona Spinosa cuando menciona un cuadro de Venus y Ado 
nis encargado a Ribera por Monterrey hacia 1633, inclul- 
do en una nota de gastos del mismo Monterrey en 1634, 
enviado en 1635 por el virrey al Buen Retiro y menciona 
do por el marqués de Heliche en una carta de 1656; todos 
estos datos referidos a una misma obra ( 113).
Sin embargo, consultadas las fuentes que mencionan 
estos mismos autores,no se ve tan claro que en ellas se 
haga referenda explicita a un Adonis de Ribera. Asl 
por ejemplo, Justi habla^ en efecto, de doce"cargas de 
cuadros" enviados por Monterrey a Espafla, una parte de 
los cuales pasaron al Buen Retiro, entre ellos "los 
cuatro gigantes tàrtaros y otros de Ribera" pero no men 
ciona expresamente un cuadro de Venus y Adonis ( 114).
En cuanto a la nota de gastos de 1634, citada por 
Trapier, es la publicada por Dominguez Bordona en 1933 
( 115 ), sacada de un manuscrite de la Biblioteca Na-
cional de Madrid y que no se refiere a gastos hechos por 
Monterrey^ sino a una serie de documentes relatives al 
protonotario de Aragôn, Jerônimo de Villanueva, y refe­
ridos a gastos efectuados para el Buen Retiro, los cua-
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les se mencionan exactamente como "Relaciôn de los gas­
tos de las pinturas y otras cessas que se compraron del 
dinero de gastos secretes para el adorno del Buen Retiro 
en las fiestas de San JUan y San Pedro del ano de 1634" 
(116). En dicha relaciôn aparece: "Primeramente 35.096 
reales en vellôn que se pagaron en esta manera: 5.196 rs. 
a D. Rodrigo de Tapia por un quadro del Sâtiro de Jusepe 
de Ribera. 7.450 rs. al mismo de un quadro de Adonis y 
Benus y por una moldura que dio para el sâtiro" (117).
Es decir, se menciona expreseunente el sâtiro como obra 
de Ribera pero no asl el de Venus y Adonis, aunque la su
ma pagada por âl -superior incluso a la del sâtiro, aon
que incluye la moldura- hace pensar que se trataba iguali 
monte de una obra de mucha estima, y si muy posiblemente 
de Ribera también. No obstante, hay que tener en cuenta 
que a lo largo de toda la relaciôn se menciona siempre 
expresamente al autor de cada obra, cuando éste es cono 
cido (118).
En cuanto a la mencién que de la Venus y Adonis 
de Ribera hace el marqués de Heliche, en una carta suya 
de 1656, la confusiôn viene en este caso, de la propia 
Trapier, quien habla de una Venus y Adonis de Ribera
comprada junto al Sâtiro en 1634 para el Buen Retiro,
como de la obra a que se refiere Heliche en su carta 
de 1656 (en la que aparece mencionada junto a un nifio 
monstruoso), mientras habla a continuaciôn de una Venus
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y Adonis, del inventario del conde duque de Olivares, 
que Heliche querîa vender en 1656, a causa de los nume
rosos gastos del Buen Retiro, sin especificar si se re
fiere a la misma obra o si, por el contrario, son dos
obras distintas ( 119 ).
Segûn las propias fuentes mencionadas por Trapier 
( 120 ), la noticia de Heliche se refiere realmente a 
un cuadro de Venus y Adonis de Ribera que el duque de 
Alba cita en 1924 como procednete de la colecciôn del 
conde duque de Olivares: "un gran cuadro tasado en 5.600 
rs. y que Heliche manda vender en 4.400 para los urgen­
tes gastos del Buen Retiro en 1656" ( 121), cuadro que 
provenla originarlamente del conde de Monterrey quien 
lo trajô de Nâpoles al final de su virreinato y que, 
a su muerte, en 1653, pasô en herencia a su vWda y 
después a su sobrino D. Luis de HarOy padre del marqués 
de Heliche de que hablamos. El cuadro aparece citado 
en el inventario de las pinturas "del jardin" en 1653: 
"Mas otro quadro grande de adonis y benus de dos baras 
y media de ancho y très de largo del mesmo mro GTusepe 
de RibereQ con moldura entretallada y dorada" (122 ).
El lienzo se tasa quince dias después, por Antonio de 
Pereda, en 5.500 reales, es decir, casi el precio exacte 
que tiene el cuadro que Heliche manda vender en 1656. 
Este Adonis sjC aparece, efectivamente, en la misma rela­
ciôn que "un nifto monstruo en carnes de mano de Joseph 
de Rivera" (123 ), pero nada tiene que ver con el exis
tente en el palacio del Buen Retiro.
No obstante, la confusa cita de Trapier ha hecho 
creer a Spinosa, como es lôgico, en la existencia de
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dos cuadros dlferentes de Ribera, uno de 1634 para el 
Buen Retiro -citado por Heliche en una carta de 1656- 
y otro citado en la colecciôn del conde duque de Oliva 
res en Madrid y que Heliche manda vender en 1656 tam­
bién (124).
Pero afin hay mâs noticias sobre cuadros de Venus 
y Adonis de Ribera, y asl,una tercera referencia, dada 
también por Trapier, habla de "still another work by 
Ribera on the same popular theme, also described as 
large was in the collection of Micaela Zapata Chacon 
at the times of her marriage in 1677" (125). Esta not_i 
cia es también recogida por Felton y Spinosa aunque re 
ferida errôneamente al aflo 1634 (126).
Aunque no nos ha sido posible verificar la fuen 
te eropleada por Trapier, recientemente hemos podido co 
nocer la referencia exacta de la noticia, gracias a la 
obra de Janine Fayard sobre los miembros del Consejo 
de Castilla (127). En su trabajo, hace referencia Fayard 
a Francisco de Zapata, représentante de la pequefta noble 
za madrilefla que ocupaba puestos importantes en la Corte 
de Felipe IV. D. Francisco Zapata estaba casado con Isa­
bel Chacôn, condesa de Casarrubios^ y la hija de cunbos. 
Maria Micaela Zapata ChacÔn, contrajo matrimonio en 1677 
con D. Juan de Orozco Manrique de Lara. Al estipular la 
dote de la joven (21-9-1677) se menciona como aportaciôn 
valiosa "una Venus y Adonis de Ribera" valorada en 1500 
reales (128). Esta es precisamente la citada por Trapier.
El resumen pues de este embrollado tema es el si- 
guiente: en las colecciones reales habla dos cuadros de 
Ribera con la fâbula de Vaius y Adonis, uno en el alcâzar y otro en 
el Buen Retiro, al que posiblemente se refiera el pago de 1634. Ademâs
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existia una tercera obra de Ribera sobre el mismo tema 
que trajo Monterrey de Nâpoles y que pasô por herencia 
al marqués de Heliche, quien la manda vender en 1656, 
sin que sepamos quien fue el adquisidor, y finalmente 
otro cuadro similar estaba en poder de Micaela Zapata en 1677.
De todo s estos cuadros citados en Espafla en el siglo
XVII, solo conocemos la copia de uno de ellos, hecha en el
palacio del marqués de Heliche y perdida en 1936, y coinci 
dente en todo con la versiCn que adquiriô recientemente el Museo de 
Arte de Cleveland.
Por ûltimo, como obra origianl de Ribera,existe el 
lienzo de la Galerla Corsini de Roma, firmado por el pintor.
Asl pues, tenemos que el tema de Venus y Adonis fue 
tratado por Ribera en numerosas ocasiones y a requerimien- 
to de clientes espafloles la mayor parte de las veces.
Otra obra espaflola con el tema de la muerte de Ado­
nis es el cuadro del Prado (899a) atribuldo a Mazo, en el 
que aparece Adonis tendido en el suelo, con la ropa desga 
rrada y la lanza y el cuerno de caza al aldo; el cuerpo 
del joven estâ vigilado por dos de sus perros, mientras 
otros, a lo lejos, persiguen al jaball; en el cielo. Ve­
nus acude al lugar de la muerte en un carro tirado por djL 
minutas palomas. El cuadro estâ construldo con pocas figu 
ras correspondientes a los personajes de la fâbula y un 
gran paisaje como tema principal.
El lienzo se menciona en el inventario del palacio 
de Aranjuez de 1794, en la ûltima pieza del Guardarropa: 
"pals con montaflas y ârboles Adonis muerto tendido en el 
suelo con una herida, junto a él una lanza y un cuerno 
de caza y a distancia un jaball y un perro.Mazo.1000", 
media siete pies y un cuarto por ocho y très cuartos.
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Como se recordarS muchos de los cuadros de paisa- 
jes con mltologla^ registrados a nombre de Mazo en este 
inventario de 1794, fueron atribuldos posteriormente a 
Agtlero, siguiendo ins truce iones de Tormo, sin embargo, 
éste de la muerte de Adonis sigue con la atribucifin al 
yerno de Velâzquez aunque su estilo es semejante al de 
otros AgüeroSy como puede observarse en un estudio com- 
parativo, sobre todo con el lienzo de Latona y los me- 
llizos.
Iconogrâficamente la imagen de adapta al texto de 
las Metamorfosis -aunque con el acostumbrado cambio de 
palomas por cisnes para el carro de Venus- y, formal- 
mente, la diagonal formada por el cuerpo de Adonis re- 
cuerda la del cuadro atribuldo a Ribera en Cleveland, 
aunque interprêtado de una manera mucho mâs suave y 
equilbrada.
También conservâmes otra pintura, de autor desco- 
nocido, pero de es eue la madrilefla, con la representaciôn 
de la muerte de Adonis. El cuadro pertenece a una colec­
ciôn particular de Madrid y représenta a Venus con varies 
amorcillos llorando la muerte del joven que yace en el 
suelo.
La obra recuerda bastante a las de Ribera. Icono­
grâficamente conserva el carro tirado por palomas, los 
amorcillos compafiando el lamento de Venus, la guirnalda 
de flores que caerâ sobre Adonis -aqul en manos de un 
amorcillo- y la soga a la que irla atado el jaball; sos 
tenida por dos cupidos, sin que aparezca esta vez el 
animal.. Asl pues, las fuente literarias serlan las mis
- 949 -
mas que las de Ribera^ si es que esta obra no se inspirô'i 
directamente en alguna del maestro. La composiciôn es 
similar a la del cuadro de Cleveland, exceptuando al pas 
tor Clitio que aqul no aparecetiene los mismos grupos 
en los mismos espacios, aunque las diagonales son mucho 
menos acusadaç,sobre todo las del grupo de Venus y Adonis 
cuyas formas son mucho mâs cerradas que las de Ribera. 
Incluso la referencia al paisaje,con el tronco partido 
y seco del primer piano, y la figura de Venus,con el man 
to desplegado y levantado por detrâs,recuerda la influen 
cia de Ribera ( 129 )• El pintor, de nombre aun descono- 
cido, debiô haber estudiado la obra de Ribera^aunque es- 
tillsticamente esté mâs prôximo a una etapa tenebrista 
que a la neovenecianista de las mitologlas de Ribera.
La siguiente obra con esta misma iconografla es 
la realizada por Pedro Cotto, pintor malloquin muy poco 
conocido y apenas estudiado, quien merecerla no obstante, 
una mayor atenciôn ( 130 ).
La pintura que représenta lahistoria de Venus y 
Adonis pertenecia a la condesa de Arcentales en 1935 y 
hacia pareja con otra de las mismas dimensiones (2,24 
por 1,50 m.) con la fâbula de Piramo y Tisbe; ambas es 
tân firmadas por Pedro Cotto "mallorquln" y la ûltima 
fechada en 1694 ( i3i ). En ambas los personajes mito- 
lôgicos son pequeflas figuras, de otra mano segûn Méndez 
Casai que las examiné directamente, insertas en un aun- 
plio escenario natural con ruinas de arquitectura, dij 
puesto éste en dos bloques^enfrentados y opuestos en 
cada uno de los cuadros, debido seguramente al hecho de
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haber sido concebidos ya como "pendant" uno de otro.
La escena que aqul nos interesa présenta a Venus 
dirigiêndose hacia Adonis que yace en el suelo rodeado 
de amorcillos y de algunos de sus perros. Como en el 
texto de MarinOylos amorcillos lloran con Venus la muer 
te del joven,y un hombre solitario, con cayado de pastor, 
contempla la escenay sentado en las gradas de un edificio 
arruinado.
De la obra, encargada junto a la de Piramo v Tisbe, 
por el mismo cliente sin duda, desconocemos la proceden­
cia, lo que, unido a los pocos datos existantes sobre 
el carâcter general de la produceiôn de Cotto, hacen im 
posible un estudio completo de esta mitologla.
Otro pin tory mallqquin teunbiên, Mesquida, se ocupô 
de la historia de Adonis en sus obras, y por noticias 
del propio autor sabemos que represents "La morte di 
Adon in tele" durante su estancla en Venecia anterior a 
1700 ( 132 ), sin embargo nada podemos decir d ^ a  icono­
grafla al desconocer la imagen que ofreciô el pintor.
Ademâs de las pinturas examinadas hasta ahora, hay 
una serie de dibujos con este mismo tema. Aâgunos de 
ellos correpondientes quizâs a pinturas hoy desconocidas.
El primero es obra de Eugenio Cajês (Prado F.A.29)
( 133 ). En âl aparece Venus gritando, con los brazos 
en alto y arrodillada ante el cuerpo de Adonis. La esce­
na ocupa la parte izquierda del dibujo (cuyo extremo in 
ferior falta pr rotura del papel) y la derecha estâ ocu-
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pada por un paisaje.
El segundo dibujo pertenece al Museo Britânico, 
donde estuvo atribuldo a Cano ( 134 ) y debe ser obra
espaftola del circulo de Rizi. La composiciôn proyecta 
una gran diagonal formada por la figura de Venus en su 
carro,en uno de los extremos, y el cuerpo yacente de 
Adonis con la lanza en paralelo, en el otro; el resto 
del espacio estâ ocupado por el paisaje y los perros de 
Adonis persiguiendo al mortlfero jaball. El dibujo, be- 
llo y muy terrainado, no aflade nada nuevo, iconogrâfica­
mente hablando, al texto de las Metamorfosis , una vez 
hecho el consabido cambio de cisnes por palomas en el 
carro de la diosa.
Otro dibujo anSnimo de escuela madrilefla (Prado 
F.D. 1828) nos ofrece una iconografla que puede corre^ 
ponder tanto a Venus v Adonis como a Diana v EndimiSn. 
aunque el cuerpo levantado por el amorcillo parece indi^  
car mâs bien la muerte de Adonis que el sueflo de Endi- 
miôn, y coincide ademâs con la imagen de otrasobrasfla­
mencas contemporânefLÿ, perfectamente identificables como 
Venus y Adonis ( 135 ). El dibujo atribuldo al circulo
de Carreflo (Cerezo o Escalante) ( 136 ) no tiene corres- 
pondencia conocida con pintura determinada.
También con este tema hay un dibujo anônimo en la 
Biblioteca Nacional de Madrid (Barcia 628) que ofrece 
la imagen mâs tradicional de Adonis yacente v Venus ven- 
do a su lado presurosa, sin mâs detalles iconogrâficos 
de importancia.
Palomino realizô también un bello dibujo con el
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tema de Venus y Adonis, cuya historia desarrolla mâs 
extensamente que en los examinados hasta ahora.
El dibujo estâ en la Biblioteca Nacional de Ma­
drid (Barcia 448) y lleva la firma de su autor. En él 
se simultanean varias acciones de la historia de Venus 
y Adonis. En primer piano, la cacerla de Venusy Adonis 
en la etapa feliz de su aventura, segûn cuenta Ovidio: 
"Cautivada por la hermosura de aquel hombre, no se in­
teresa ya por las playas de Citera, no frecuenta Pafos, 
la rodeada de un profundo mar, ni Cnido la abundante en 
peces, ni Amatunte cuajada de filones; también del cie­
lo se mantiene alejada? al cielo es preferido Adonis. A 
éste se une, de éste es la comparera, y ella, que acos- 
tumbreüba a ocuparse de si misma en la sombra y a acre- 
centar su hermosura por sus cuidados, ahora va errante 
por las sierras, por las selvas y riscos llenos de maie 
za, con la ropa remangada hasta la rodilla a la manera 
de Diana, azuza a los perros y persigue a los animales 
que sin riesgo ofrecen botln, ya lanzadas liebres, ya 
el ciervo que se alza a las alturas de sus cuernos, ya 
los gamos; se mantiene alejada de los fuertes jaballes, 
y évita los lobos predatores y los osos armados de ga- 
rras y los leones saciados de la carnicerla de las re- 
ses bovinas." (Met. X 529-541). En segundo piano apare­
ce la muerte de Adonis atacado por el jaball que huye 
perseguido por un perro y el lamento de Venus que pre- 
sencia el hecho desde el cielo.
El dibujo de Palomino copia, segûn Pérez Sânchez, 
una composicién atribulda a Lucas Jordân y conservada 
en la Galerla Albertina de Viena (137).
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Para terminar el examen de las obras correspondien
tes a este capitule de Venus, quedan por citar algunas
cuya imagen corresponde a una mujer desnuda observada 
por un sâtiro y acompaflada en ocasiones de un amorcillo. 
Estas obras son frecuentemente mencionadas como Venus 
V un sâtird*. pero dada la similitud de imagen con la 
historia de Antlope y Zeus metaunorfoseado en sâtiro para 
seducirla, han sido agrupadas y estudiadas en el capitu­
le de Jûpiter adonde remitimos al lector ( 138 ).
Como ha podido observarse a lo largo de los capi­
tules examinados hasta ahora, es Venus la divinidad ollm 
pica a la que se dedican mayor nümero de obras espaflolas. 
El interês por su historia es obvie que se debe^ primera­
mente, a una inclinaciôn estética hacia la belleza del 
desnudo femenino que nadie mejor que Venus encarna y tam 
bién, claro estâ,a la posibilidad de representar con su 
historia, escenas que serlan, de otra manera, rechazadas 
por su erotismo o sensualidad no admisibles en la socie- 
dad del siglo XVII.
Por las obras examinadas podemos ver como hay cua­
dros de Venus en las colecciones reales -la mayor demanda 
de pintura mitolôgica en Espafla- y también en lasTde al­
gunos particulares e incluso en poder de los propios pin- 
tores, lo que indica sin la menor duda, que la mitologla 
era primordialmente solicitada por motivos estéticos, 
mâs o menos encubiertos en lo que al desnudo se refiere, 
bajo la enseflanza moral que las fâbulas encerraban y, en 
el caso de los pintores, por el interés del estudio direc 
to del desnudo. (139)
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De las historias del ciclo de Venus es la de Adonis, 
con mucho, la preferida por el arte espaflol, igual que lo 
fue por la literatura. Aunque esta preferencia en la pin­
tura es norma general en toda Europa ( 140 ), no hay, en
otros palses, la desproporciôn que existe en Espafla en 
cuanto al nûmero de ejemplares pertenecientes a la histo 
ria de Adonis y a otras del ciclo de Venus. En esto pudie 
ron influir cuestiones de tipo moral ya que el amor entre 
la diosa y el joven,sacrificado al final, se presta, mâs 
que cualquier otro episodio de Venus, a una ejemplariza- 
ciôn y no ofrece momentos tan dificiles de representar, 
con un côdigo moral estrecho, como los de la historia de 
Venus y Marte, por ejemplo, imagen ësta prâcticamente in 
existante en el arte espaflol.
Incluso es posible observer como lahistoria de Venus 
y Adonis fue evocada por Alciato para significar, no el 
amor de la pareja sino, por sorprendente que parezca, el 
"remedio contra luxuria", segûn la explicaciôn que nos da 
la traducciôn espaflola de 1549:
"Entre hojas de lechugas escondido 
Pue y sepultado Adonis de l&ermosa 
Venus, despuës que fue del puerco herido.
De aqul mitiga tanto la sabrosa 
Lechuga el apetito concebido.
Quanto incita la oruga luxuriosa." ( 141)
Finalmente es curiôso observer como la imagen de 
Venus estâ prâcticamente ausente de los libros de emble 
mas espafloles -donde solo aparece, en algunos del siglo 
XVI, como signe astrolôgico- que, sin embargo, recogen 
muy frecuentemente otras imâgenes mitolôgicas como expli
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caciôn visual de la mâxima moral del lema. Esto mismo 
puede observarse también en los monumentos pûblicos para 
acontecimientos oficiales, donde el uso de la mitologla 
es abundantlsimc^ pero donde muy rareunente aparece la ima­
gen de Venus, como hemos visto al comienzo de este capi­
tule.
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N o t a s
( 1 ) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO. El Museo
Pictôrico y Escala Optica Madrid edici'on 1947 
p. 572-573 "
( 2 ) Conocida es la opiniôn sobre el desnudo en el
siglo XVI, manifestada tan explicitamente por 
los versos archifêunosos de B. L. de Argensola:
"Luego comienza a conocer los senos 
desta gran poblaciôn de sedas y oro, 
y de las pinturas admirables llenos.
Que a ley de 1'arte valen un tesoro, 
en la de Dios, El sabe lo que cuesta:
Leda en el cisne, Europa sobre el toro,
Venus prôdigamente deshonesta, 
sâtiros torpes, ninfas fugitivias,
Diana entre las suyas descompuestas; 
que los tendria por figuras vivas 
quien juzgarlo a sus ojos permitiese, 
y en la descompostura son lascivas, 
pero que ni unos pâmpanos creciese 
el pincel descortês, ni otro piadoso 
yelo que a nuestra vista estorbo hiciese."
( 3 ) Butrôn, noble burgalés, pertenecia al Consejo
Real de Castilla, era 'unicamente aficionado 
a la pJhtura, segûn él mismo explica en la dedi 
caciôn de su obra, pero se sitûa a favor de la 
liberalidad de la pintura,escribiendo para ello 
sus Discursos en los que, como es costumbre en 
la ëpoca, hace profusion de citas de la antigUe 
dad y habla de los titulos de hidalgla y nobleza 
de muchos pintores, incluido él mismo, cuyos tl 
tulos relaciona minuciosamente, todo ello para 
probar el carâcter liberal del arte de la pintura.
( 4 ) Ivan de BUTRON Discursos apoloqéticos... Madrid
1626 fol. 83r.
( 5 ) Ibidem fol. 83 v.
{ 6 ) Vicente CARDUCHO Diâloqos de la Pintura Madrid
ediciôn 1865 p. i75-2^6
( 7 ) Francisco PACHECO Arte de la Pintura Madrid
ediciôn 1956 I p. 411-414
RecordamôS a este respecto que Pacheco habla pin 
tado también una Venus en el techo de la Casa de
Pilatos de Sevilla y que en su colecciôn figuraba
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una imagen de Venus, al parecer sola, que el 
pintor dejd en el testamento a su amigo Rio­
ja, Inquisidor del Santo Oficio de Sevilla, 
seguramente para evitar problemas; "Quiero y 
es mi voluntad que una lâmina grande que yo 
tengo de una Venus, guarnesida, se dé al Sr.
D. Francisco de Rioxa, inquisidor del Tribunal 
del Santo Oficio de esta ciudad y cronista y 
Bibliotecario de Su Magestad, o se dé a la per 
sona que ordenare." (Pacheco ob. cit. I pâg. 
XXXV-XXXVI)
(8) José GARCIA HIDALGO Principios para estudlar el 
nobillsimo y real A r ^  de la Pintura (1693) Ma­
drid ediciôn 1965 pâg. 4 (IV del original sobre 
el que se hace la ediciôn). Segûn Rodriguez Mo- 
ftino, que hace el estudio critico de los ejem­
plares conocidos de los Principios, éstos no per 
tenecieron a una ediciôn regular de la obra de
Garcia Hidalgo, sino que fueron mâs bien prue-
bas que El pintor reuniô y distribuyô entre ami 
gos y conocidos sin llegar a constituir una ti- 
rada regular de labbra (ed. cit. pâg. 34).
(9) Ibidem pâg. 4-5
(10) Ibidem
(11) Ibidem
(12) Palomino ob. cit. pâg. 573
(13) Recuérdese el famoso de Baccio Baldini hecho en 
Florencia en el siglo Xv.
(14) También aparece asl representada en el grabado
correspondiente al planeta Venus en la obra de
JerÔnimo de Chaves Chronografia o Repertorio de 
los Tiempos, impresa en Sevilla en l5S8 pâg. TÜ5
(15) Véase A. P. de MIRIMONDE La Musique dans les 
allégories de l'Amour I Venus "G.B.A." 1966 
pâg. 288 nota 15.
(16) Juan Miguel SERRERA CONTRERAS Pedro de Villegas 
Marmolejo (1519-1596) Sevilla 1976 pâg. 63 y 82
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4l7) Vëase Harold E. WETHEY The paintings of Titian
Complete edition III The mythological and histo­
rical paintings. London 1973. También puede ver- 
se Corrado CAGLI y Francesco VALCANOVER L*opera 
compléta di Tiziano Milano 1969
(18) August MAYER Die Sevillaner Malerschule Leipzig 
1911 pâg. 143. Enrigue tAf^OENTË FERRARI Dibujos 
de maestros andaluces "A.E.A." 1937 pâg. 42.
Angel M. de BARCIA Catâlogo de dibujos Madrid 
1906
(19) Diego ANGULO y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ A corpus 
of Spanish drawings. Spanish drawings 1400-1600 
London 1975 no 49 pÀg.
(20) Véase mâs arriba pâg. 235
(21) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. ntt 513 pâg. 89
(22) F.J. SANCHEZ CANTON Sobre la Vida y las obras de 
Juan Pemtola de la Cruz "À.E.A." 1947 pâg. 102 
Maria KUSCHE Juan Pantoja de la Cruz Madrid 1964 
pâg. 261.
(23) La noticia proviene de un documento del Archive 
Histôrico de Protocoles de Madrid, referente a 
la herencia de D. Luis Hurtado del Consejo de 
S.M. y su secretario de la Junta de Competencies. 
(Noticia amablemente comunicada por el investiga 
dor D. José Luis Barrio Moya).
(24) F.J. SANCHEZ CANTON Como vlvla Velâzquez "A.E.A." 
1942 pâg. 15 ntt 593. José LOPËZ RËY Velâzquez. A 
catalogue raisonné of his oeuvre London 1963
ntt dS pâg. TÏT.
(25) Marqués del SALTILLO Un pintor desconocido del 
siglo XVII; Domingo Guerra Coronel "A.E." 1^44 
pâgl 44-45. Lôpez Rey ob. cit. ntt 66 pâg. 145.
(26) Bernardino de PANTORBA Notas sobre cuadros de 
Velâzguez perdidos. En"Varia Velazquefla" 1960 
pâg: 3 9 1 -------
(27) Marqués del SALTILLO Artistas madrileftos (1592-1850) 
■B.S.E.E." 1953 pâg. T5B
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(28) Conde de la VlfîAZA Adiciones al Diccionario.. .de Ceân 
Madrid 1889-1894 III pâg. 52
(29) Ibidem pâg 56
(30) F.J. SANCHEZ CANTON Dibujos Espafloles IV Alonso Cano 
nQ 350.
Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Gli spagnoli da el qreco 
a goya Milano Cl9703 pâg. 68 y 69
Harold E. WETHEY Alonso Cano's drawings "Art Bulle­
tin" 1952 pâg 221 y 232
(31) Véase mâs arriba pâg. 846
(32) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Mostra di deisegni spagnoli 
Firenze 1972 pâg. 83 na 88
(33) Otro dibujo de figura femenina, esta vez cubierta 
parcialmente por un paflo y reclinada,como dormida, 
se conserva en Florencia (Uffizi 10267 S), atribul 
do a la escuela de Cano (Pérez Sânchez ob. cit.197? 
pâg. 84). Aunque no creemos que la imagen pertenez- 
ca a una representaciôn de Venus, es interesante te 
nerla en cuenta como un desnudo femenino siempre su£ 
ceptible de representar a la diosa del amor.
(34) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Museo del Prado. Catâlogo 
de dibujos I Dibujos espafloles siglos XV-XVIÏ 
Madrid 1972 pâg. 129
(35) En el institute Jovellanos de Gijôn existia antes 
de 1936 un dibujo de Antonio del Castillo que repre 
sentaba una carroza tirada por cisnes -igual por tan 
to a la usual de Venus- pero sin la imagen de la dio 
sa (Moreno Villa Dibujos del Institute de Gijôn. Cà 
tâlogo Madrid 1926 na 295 pâg 32
Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Catâlogo de la colecciôn de 
dibujos del Institute Jovellanos de Gijôn Madrid 196 9 
pâg 45. Priscilla E. MULLER The drawing# of Antonio 
del Castillo y Saavedra New York 1963 na 117 pâg. 258
(36) Dadas las condiciones actuales del Museo no nos ha 
sido posible examiner directamente la obra que co 
nocemos exclusivamente por fotografia.
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(37) La obra ha sido expesta recientemente en la 
exposiciôn Firenze e la Toscana dei Medici 
nell*Europa del Cinquecento y en el catâlogo 
correspondiente a la escultura se hace cons- 
tar la sospecha actual de que la estatuilla
no sea realmente obra de Juan de Bolonia
(Palazzo Vecchio. Coromittenza e collezionismo 
më^cei 1537-1610 Firenze 1980 pâg. 331-332)
Sobre el Apolo puede verse Mario BUCCI El es­
tudio de Francisco I Granada-Florencia 1966
(38) José GARCIA HIDALGO Principios para estudiar 
el nobllisimo v real~Arte de la Pintura (l693) 
Ediciôn Madrid 1965.
(39) Ibidem catâlogo general ne 52 y 53 pâg. 91
(40) Ibidem ns 54 pâg. 92
(41) Ibidem ntt 55 y 56 pâg. 92
(42) J. ÜRREA FERNANDEZ El pintor José Garcia Hidal- 
qo "A.E.A." 1975 pâg. 97-117
- Mâs obras de pintores menores madrileftos; José 
Garcia Hidalgo "B.S.EA.A.*' 1976 pâg. 489-494
(43) Marqués de SALTILLO Prevenciones artisticas... 
"B.R.A.H." 1947 pâg.“l9Ô
(44) M.S. SORIA La Venus, los Borrachos y la Corona- 
ciôn de Velâzquez "A.E.A." 19$3 pâg. 275
(45) Véase Stephan POGLAYEN-NEÜWALL Titian's pictures 
of the Toilet of Venus and their copies "Art 
Bulletin" 1§34 pâg. 358-384
(46) Véase Guy de TERVARENT Attributs et symboles dans 
l'yct profane 1450-1600 Genève 1958 col.271-275 
Heinrich SCHWARZ' The mirror in Art "The Art Quarter 
ly" 1952 ntt 2 pâg. 97-118
(47) Soria ob. cit. 1953 pâg. 272
(48) Sânchez Cantôn ob. cit. 1942 ntt 559
(49) Charles de TOLNAY La "Venus au miroir" de Velâzquez 
"Varia Velazquefla” 19^0 pâg. 140
(50) Soria ob. cit. 1953 pâg. 277
(51) A. de BERUETE La Venus del espejo "Cultura Espaflola' 
1906 I pâg. 155-166, en este trabajo da un resumen 
de todo ello.
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(52) José M. PITA ANDRADE Los cuadros de VelSzquez y 
Mazo que poseyô el séptimo marqués del Carpio 
“À":e .A.-’ i952 pïg. 227 -----  ----------- ---
(53) Véase lo tratado sobre Heliche mâs arriba pSg. 179ss.
(54) Palomino ob. cit. pâg. 925-926
(55) Pita ob. cit. 1952
(56) Lôpez-Rey ob. cit. nfi 64 pâg. 78, 143-144.
(57) Neil MACLAREN National Gallery Catalogues. The
Spanish School London 1952 pâg. 77. Recuérdese 
que el marqués del Carpio fue virrey de NSpoles 
de 1683 a 1687, ahos que corresponden a la es- 
tancia del cuadro de Velâzquez en Nâpoles.(Al­
fonso E. Pérez Sânchez Sobre la venida a Espafia
de las colecciones del Marqués del Carpio "A.E.A." 
1960 pâg. 293-295. Véase también mâs arriba pâg.l79ss.
(58) Soria ob. cit. 1953 pâg. 273
(59) F.J. SANCHEZ CANTON La Venus del espejo "A.E.A."
1960 pâg. 147
(60) En el alcâzar, en las llêunadas bévedas de Tiziano 
habla dos Venus del espejo de Tiziano. Yves BottjL 
neau L*Alcazar de Madrid et 1'inventaire de 1686 
"Bulletin Hispanique" 1958 na 874 y 876.
(61) Tolnay ob. cit. 1960 pâg. 341
(62) Diego ANGULO ifîlGUEZ Velâzquez .Como compuso sus 
principales cuadros Sevilla l947
(63) Recuérdese tcimbién que Tormo dio como modelo de 
la Venus de Velâzquez un personaje real: la c6m^ 
ca Damiana amiga del marqués de Heliche, dato re 
chazado por Sânchez Cantôn (ob. cit. 1960 p.l49j.
(64) Viîiaza ob. cit. III pâg. 56
(65) Hand-list of the drawings in the Witt Collection 
London 1956 pâg. 160. Spanish drawings from the 
Witt Collection London 1978 no 21 pâg. 12
(66) Handlist ob. cit. pâg. 160 Spanish drawings ob.cit. 
no 44 pâg. 23
(67) Harold E. WETHEY S. de Herrera Barnuevo "Anales 
del Inst.Arte Amer, e Inv. Estéticas" 1958 pâg. 21
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(68) J.E. VAREY y A.M. SALAZAR Calderôn and the Royal 
Entry of 1649 "Hispanic Review** 1^66 pig. 79
(69) Handlist ob. cit, pâg.159 Spanish...ob.cit.no 18 p.11
(70) Palomino ob. cit. pâg. 672
(71) MUller ob. cit. n<2 118 pâg. 257
(72) August L. MAYER Los dlbujos espaftoles de la colec- 
ciôn Witt en Londres **A.E." 1^26 pâg. 2-4
Debe recordarse sin embargo que un pintor contempo- 
râneo de Castillo, pero de âmbito artlstico muy di- 
ferente, el alemân J. Potma, représenté a Venus y 
Cupido de la misma forma que Castillo, segûn puede 
verse en el lienzo del rauseo de Munich a 11 atribul 
do (BAyerische StaatsgemSlde Saunmlungen inv. ne350'5) 
Posiblemente la iconografla esté tomada de un grabado 
de Goltzius hecho hacia 1596 (Hendrik Goltzius 1558- 
1617 The Complete Engravings and Woodcuts. New York 
19V7 II no 337 pig. 621).
(73) Pérez Sânchez ob. cit. 1972 pâg. 129-130
(74) Ibidem pâg. 129-130
(75) El primero de ellos -citado anteriormente en la 
nota 72 a propésito de la imagen de Cupido y Venus 
con un corazôn en la raano- muestra a Venus y Cupj. 
do en imagen de mâs de medio cuerpo y encerradA' la 
composicién en un ôvalo también. El segundo, de 
1596, muestra a Venus, también desnuda, y recosta- 
da, observando a Cupido que se acerca a plncharla 
con una de sus fléchas, la cmmposicién estâ limita 
da Igualroente por un marco oval (Hendrik ob.cit.
II na 337 pâg. 621 y no 329 pâg. 604).
(76) Sobre Vicente Salvador Gémez son muy pocas las no- 
ticias conservadas, puede verse al respecto el re- 
ciente estudio de Alfonso E. Pérez Sânchez Vicente 
Salvador Gômez. A propÇsito de una obra adqulrida 
para el Prado. "Bol. Museô Prado" ne 2 marzo-agosto 
1980 pâtg. 69-78.
(77) Garcia Hidalgo ob. cit. no 57 y 58 pâg. 92
(78) Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitoloqla Clâsica Madrid 
1975 pâg. 96
(79) Vifiaza ob. cit. III pâg. 56
(80) Véase mâs arriba pâg. 786
- 963 -
(81) Véase mâs arriba pâg. 775ss.
(82) Véase mâs arriba pâg. 787ss.
(83) Véase la relaciôn de obras dada por José Maria de 
COSSIO Fâbulas mitolôqicas en Espafia Madrid 1952
(84) Juan Luis ALBORG Historia de la Literatura Espaflola 
Epoca Barroca Madrid 1974 pâg.304. Angel VALBUENA
PRAT En torno a dos temas de Lopem "Clavilefto"1950C26-28
(85) Lôpez-Rey ob. cit. nQ 67 pâg. 145
(86) Bottineau ob. cit. pâg. 44
(87) Pita ob. cit. pâg. 232
(88) Pérez Sânchez Mostra ob. cit. pâg. 116
(89) Sobre José Moreno puede verse Saltillo ob. cit.1953 
pâg. 189 y D.A.I. José Moreno "A.E.A."1956 p.67-70
(90) Juan A. GAYA NURo La pintura espaflola fuera de Es- 
pafla. Historia y catâlogo Madrid 1958 pég.59 y 279 
Craig McFadyen FELTON Jusepe de Ribera ; A catalogue 
raisonné. University of Pittsburgh Ph.D.1971 pâg.237- 
238 y Allonso E. PEREZ SANCHEZ y Nicola SPINOSA
L'opera compléta del Ribera Milano 1978 pâg.109-110
(91) Henry S. FRANCIS Jusepe de Ribera. The Death of Adonis 
"The Bulletin Cleveland Museum' 1966 pâg.339-347
(92) Felton ob. cit. pâg. 238 y 414-415. Pérez Sânchez y 
Spinosa ob. cit. pâg. 138
(93) Jeanne CHENAULT Ribera, Ovid and Marino:"Death of 
Adonis" "Paraqone" 1971 nfi 2^9 pâg. 68-77
(94) La iconografla que muestra el carro de Venus tirado 
por palomas viene de Apuleyo y fue recogida y divul 
gada por Ripa. La conveniencia de las palomas para 
el carro de Venus se explica "porque no hay tiempo 
del afto en que no estén juntas" (Cesare RIPA Icono- 
loqia Roma 1603 pâg. 51)
(95) Poeta helenistico cuyo poema se imprimiô varias ve- 
ces en Italia desde finales del siglo XV y que ya
fue citado por Dora y Erwin Panofsky como fuente li-
teraria para la Muerte de Adonis pintada por Rosso 
en Fontainebleau (The iconography of the Galerie 
François I at Fontainebleau G.B.A.'* Î958 II pâg.142 
y nota 71 pâg. 172).
(96) Esto Ûltimo también aparece, segûn Chenault, en un 
poema griego tardio, posiblemente utilizado también 
por Ribera (ob.cit. pâg. 72).
(97) MARINO L 'Adone Venetia s.a. pâg. 461 (Dal Sarzina)
(98) Chenault ob. cit. pâg. 75
(99) Marino ob. cit. pâg. 450
(100) Juan Manuel ROZAS Sobre Marino y Espafta Madrid 1978 
pâg. 14 y ss.
— 96 4 —
(101 ) Elizabeth, du Gué TRAPIER Ribera New York 1952 
p. 132
( 102 ) Francis ob. cit. p. 345
( 103 ) Pérez Sânchez y Spinosa ob. cit. p. 109
( 104 ) Dada la escasez de referencias sobre la pro- 
cedencia de este cuadro, queremos recordar, 
a titulo meramente informativo, que Danvila, 
en 1888^ citaba una Diana y Endimiôn de Ribera 
en la colecciôn de D. José Madrazo (Resefla 
crîtica de las obras de José Ribera, el Spagno- 
letto "Revista de Espafta** 1888 vol. 120 p. l^ÿj 
iconografla que no ha sido citada^ antes ni des 
puëSypor ningûn estudioso de Ribera.
Dada la similitud y frecuente confusiôn de la 
representacién de Diana contemplando a EmdimiÔn 
dormido y la de Venus mirando a Adonis muerto, 
cabrla pensar que el cuadro de la colecciôn 
Madrazo, citado como Ribera, fuese en realidad 
una versiôn de Venus y Adonis.
La colecciôn de D. José Madrazo contaba con 
696 cuadros y fue vendida en su mayor parte 
-segûn noticias del propio Danvila- al marqués 
de Salamanca, cuya famosa colecciôn sufriô tam 
bién dispersiôn a su tiempo. Aunque en los ca- 
tâlogos de ventas de la colecciôn Salamanca 
no aparece ninguna obra de Ribera con la repre 
sentaciôn de Venus y Adonis (ni Diana y Endi­
miôn), reproducimos esta vieja noticia porque 
quizâs c*brla buscar en la antigua colecciôn 
Madrazo,la procedencia de algunos cuadros de 
Ribera en el mercado europeo.
(105 ) Joaquin EZQUERRA DEL BAYO El palacete de la
Moncloa. Su pasado y su présente. Madrid 1929
p. 12
( 106 ) Palomino ob. cit. p. 926
( 107 ) Ezquerra ob. cit. p. 14
( 108 ) Fernando FUERTES DE VILLAVICENCIO Palacio de 
la Moncloa Madrid 1972 p. 35
( 109 ) Palomino ob. cit. p. 1123
(110 ) Ibidem
( 111 ) Bottineau ob. cit. p. 324-325 nQ 886
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(112) Trapler ob. cit. pâg. 236
(113) Pérez Sânchez y Spinosa ob. cit. oâg. 110
(114) Cari JUSTI Velâzquez y su siglo Madrid 1953 
pâg. 333 nota
(115) J. DOMINGUEZ BORDONA Noticias para la histo- 
'-'ria del Buen Retire "Rev. Bca. Archive y Museo"
1933 pâg. 83-90
(116) Manuscrite 7797 de la Biblioteca Nacional de Ma 
drid fol. 119 (a lâpiz). Dominguez Bordona ob. 
cit. pâg. 84
(117) Ibidem Dominguez Bordona sin embargo no mencio- 
na la raoldura del sâtiro.
El vendedor de los cuadros es un conocido colec 
cionista madrileflo del siglo XVII, ya mencionaïïo 
por Carducho en sus Diâlogos de la Pintura (ob. 
cit. 1633 fol. 150). Aunque, como hemos dicho 
repetidamente, no existe una obra dedicada al co 
leccionismo espafiol, si es posible reunir noticias 
sueltas sobre los poseedores de pinturas en aque- 
11a época, y en lo que se refiere a Rodrigo de Ta 
pia tenemos algunas muy interesantes. La aficién 
a las artes de D. Rodrigo no se limitô a la pintu 
ra sino que es también conocido por su mecenazgo 
con Cervantes, quien le dedicô su Viaje del Parna- 
so cuando aûn tenla D. Rodrigo 15 ahos. Este tema 
ha sido objeto de estudio por Saltillo (Dos mece- 
nas de Celantes. El Dugue de Béjar y Don Rodrigo 
de Tapia **B.R.A.H." 1952 pég. 7-61 t. CXXX) . Sa- 
bemos por ello que Tapia fue a Italia en 1630, a- 
ccRpaftando a la Infanta Maria, reina de Hungrla; y 
como se recordarâ el séquito se detuvo bastante 
tiempo en Nâpoles, con gran desesperaciôn de su 
virrey el duque de Alcalâ; es posible pues que en 
tonce tuviese Don Rodrigo ocasiôn de visitar perso 
nalmente el taller de Ribera y de encargar algunas 
de las obras vendidas mâs tarde al rey. Un segundo 
viaje a Italia fue realizado por Tapia en 1647, 
teunbién formando parte del séquito oficial que ha­
bla de acompafiar desde Italia a Espafta a Mariana 
de Austria, segunda esposa de Felipe IV.
Otra noticia marginal referente al afân coleccio- 
nista de Tapia es la que lo seftala como comprador 
de una Madonna de Brughel, adqulrida a Valguarnera 
en Madrid, enl629 (Jane COSTELLO The twelve pic­
tures "ordered by Velasquez" and the trial of 
Valguarnera "Journal of the Warburg" 1950 pâg.272
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(118) Por otra parte, la misma nota de gastos conti- 
nûa: "9.250 a Diego Ponze, ballestero de S.M. 
por ocho paises de diverses cosas. ï los 13.200 
restantes se pagaron a la marguesa de Charela 
por el precio de quatro quadros, los dos dellos 
de las Furlas y los otros de la fâbula de Adonis", 
sin que por ello se piense igualmente que se re­
fiere a nuevos cuadros de Ribera.
(119) Trapier ob. cit. pâg. 236
(120) Ibidem nota 173
(121) Duque de BERWICK Y DE ALBA Discurso del excmo.
Sr. duque de Berwick y de Alba individuo de 
nfimero de la Academia de la Historia... Madrid 
1924 pâg. 91
(122) Alfonso PEREZ SANCHEZ Las colecciones de pintura 
del Conde de Monterrey (1653) "B.R.A.H." 19^^ 
pâg. 4l? y 427.
(123) Ibidem pâg. 451
(124) Pérez Sânchez y Spinosa ob. cit. pâg. 110
(125) Trapier ob. cit. pâg. 236
(126) Felton ob.cit. pâg. 415. Pérez Sânchez y Spinosa 
ob. cit. pâg. 110
(127) Janine FAYARD Les membres du Conseil de Castille 
& 1*époque moderne (Ï62l-1746) Genève La 
utilidad ëe esta obra en lo que a la pintura del 
siglo XVII se refiere, ha sido ya mencionado. mâs 
arriba pâg. 195 n.2
(128) Fayard ob. cit. pâg. 416. Don Francisco de Zapata 
era hermano de Diego Zapata, nombrado Consejero 
de Castilla en 1673, después de la muerte de su 
hermano Francisco, y de Antonio Zapata, conde de 
Barajas; otro miembro de la familia Zapata, el 
cardenal Zapata, hijo del conde de Barajas, habla 
sido virrey en Nâpoles en los aftos 1620 y 1621.
(129) Respecto a la observaciôn de Chenault sobre la se 
mejanza del tema de Adonis con la Piedad cristiana, 
obsérvese como en este cuadro, la figura de Venus, 
aislada, es semejante a la de algunas Inmaculadas.
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(130) Las ûnlcas noticias sobre Cotto pueden verse 
en A. MENDEZ CASAL Pedro Cotto. Pintor ma1lor- 
qu.ln del siglo XVII "Rev. Esp. de Arte"1935 
pâg. 260 y 1936 pâg. 49. Diego Angulo cita teim 
bién al padre de Cotto y a uno de sus hijos co 
mo pintores (Pintura del siglo XVII Madrid 1971 
pâg. 338-339). Santiago SEBASTIAN lo menciona 
también en el capltulo de "Arte" de la obra 
Baléares (Madrid 1974 pâg. 264)
(131) Méndez Casai ob. cit. 1935 pâg. 260
(132) Viftaza ob. cit. III pâg. 55
(133) Pérez Sânchez Catâlogo ob. cit. 1972 pâg. 42
Diego ANGULO y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ A cor­
pus of Spanish drawings. Madrid 1600-1650 
London 1977 nQ 89 pâg. 24
(134) Wethey lo cita como Muerte de Meleaqro y lo con 
sidera flamenco del siglo XVII (ob. cit. 1952 
pâg. 233-234). De la misma mano hay otro dibujo, 
también en el Museo Britânico, con la historia 
de Atalanta y Meleagro que veremos mâs adelante.
(135) Por ejemplo, el cuadro de F. Wouters, seguidor 
de Rubens, en el museo de Copenhague (nQ 175), 
en el que puede verse claramente el carro de Ve 
nus tirado por cisnes.
(136) Pérez Sânchez Catâlogo 1972 ob. cit. pâg. 163
(137) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Notas sobre Palomino 
pintor "A.E.A." 1972 pâg. 260. Se cita el dibu- 
jo comô Diana cazadora.
(138) Véase mâs arriba pâg. 733ss.
(139) Es curioso comprobar como el tema de Venus y es- 
pecialmente el de Venus y Adonis, era frecuente 
en las colecciones de la nobleza castellana, aun 
que no se tratase de obras espaflolas. Recordeunos, 
a manera de ejemplo, dos colecciones; la del Du­
que de Lerma y la del Almirante de Castilla, co- 
nocidgks ambas como dos de las mâs ricas del siglo 
XVII. El duque de Lerma paga,en 1602-3,a Bartolo­
mé Carducho, 1448 reales por varias pinturas y en 
tre ellas, aparecen dos Venus y Adonis y una de
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Venus con un espejo, a pesar de que la mitologla 
escaseaba en su colecciôn (Cristôbal PEREZ PASTOR 
Noticias y documentes relatives a la Historia y 
Literatura espaftolas "Memorias de la Real Acade 
mia Espaftola" XI pâg. 103). Enriquez de Cabrera, 
el ûltimo Almirante de Castilla, posela en 1647 
una valiosisima colecciôn de pinturas, cuyo in- 
ventario y tasaciôn ha sido publicado por Fer- 
nândez Duro; en la relaciôn de sus bienes apare- 
cen 938 pinturas, de las cuales 57 son mitolôgi- 
cas y de ellas el grupo mâs numéroso corresponde 
a Venus con 11 ejemplares (Fernândez Duro El ùlti- 
itK) Almirante de Castilla Don Juan Tomâs Enriquez 
de Ceübrera "Memorias de T a  REal Academia <3e la 
Historia" XII pâg. 382ss.)
(140) Pueden verse los repertorios de Salomôn REINACH 
Essai sur la mythologie figurée et l'histoire 
profane dans la peinture italienne de la Renais­
sance "Révue Archéologique" 19lè I pâg. 9T-171
y A PIGLER Barockthemen Budapest 1974
(141) Los Emblemas deAlciato Traducidos en rhimas Espa­
ftolas... Lyon 1549 ediciôn facslmil Madrid 1975 
pâg. 218. Aunque séria preciso profundizar mucho 
mâs en el estudio iconogrâfico de la muerte de 
Adonis, es posible que el arte espafiol recogiera 
un significado que esta imagen tenla ya en la hn 
tigüedad. AsI por ejemplo, es sabido que la re- 
surrecciôn periôdica de Adonis, solicitada y con 
sequida por Venus, simbolizaba los ciclos de la 
naturaleza, celebrando con la resurrecciôn de 
Adonis la germinaciôn y maduraciôn de los frutos. 
A este respecto es preciso recordar que précisé­
ment e très de los cuadros de ADonis y Venus page— 
dos en 1634 a Don Rodrigo de Tapia y la marquesa 
de Charela, lo fueron como gastos hechos para las 
fiestas de San Juan y San Pedro (Dominguez Bordo­
ns ob. cit. pâg. 84) por lo que quizâs cabrla pre 
guntarse si se usarlan en estas fiestas, relacio 
nando el significado del regreso de ADonis en la 
fâbula clâsica y la celebraciôn popular de la no 
che mâs cor ta del afio, en la fiesta de San Juan.
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B A C 0
Entre los hijos de Zeus y las mortales nin- 
guno tuvo mejor destino que Baco, hijo de Semele,y 
êl mismo dios.
Baco es conocido principalmente como dios del 
vino, difusor del cultivo de la vid, portador de ale 
gria y fundador de las fiestas mâs célébrés de la an 
tigüedad, llcunadas bacanales en su honor.
La personalidad de Baco en el mundo clâsico 
tiene dos aspectos que pueden parecer contradicto­
ries. Es, por un lado, un dios civilizador que se 
reparte con Ceres el papel de enseflar a los hombres 
el cultivo de las tierras y que actüa como educador, 
moderando las costumbres bârbaras de los hombres; 
por otro, es el dios fundador de las fiestas astable 
cidas para dar libre expansion a los instintos,dejan 
do aparté la racionalidad y fomentando el placer.
De su historia se destacan pocas aventuras sin 
gulares -casi exclusivamente su amor por Ariadna, 
no representado en el arte espafiol- y la iconografla 
recoge sobre todo escenas de su presencia entre los 
hombres y del cortejo de sâtiros, ninfas y bacantes 
que lo acompafian en las fiestas. Otras veces su pre­
sencia es debida a la alegorla del Otofio que 'el re­
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présenta.
En el arte espafiol la figura de Baco aparece 
con entidad propia precisamente en el siglo XVII.
De obras que pudiéraraos considerar antécéden­
tes en el siglo XVI, sôlo conservamos la pintura de 
la sala de las Vidrieras, de la Casa de Pilatos de 
Sevilla, en que aparece Baco como figura secundaria 
en el cortejo de Pomona,dentro de la alegorla del 
Otofio, representada en una de las paredes de la sa­
la, desgraciadamente muy deteriorada ( l I, y un 
dibujo de Pablo Esquerts -el pintor traido a Zarago 
za desde Venecia por el duque de Villahermosa y que 
se estableciô definitiveunente en Espafia- en que apa 
rece la figura de Baco loven. vestido de pâmpanos, 
con la copa en la mano y sentado sobre una cuba, 
mientras a su lado un sâtiro le ofrece uvas^ y un 
nifto orina (2 ) . El dibujo, que alude clarcimen­
te a la relaciôn del dios con el vino y sus efectos, 
parece corresponder al esbozo de una escultura para 
colocar en un nicho. El motivo, como se ha seftalado 
ya, proviene del manierismo italiano ï 3 ) y fue
aprovechado por Esquerts de la misma manera a como 
lo séria mâs tarde por sus compatriotes flamencos 
del siglo XVII.
A pesar de ser êstos los ûnicos ejemplos con- 
servados de obras espaftolas del XVI^con la imagen 
de Baco, el dios posela en Espafia una tradiciôn his
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tôrica seftalada preciscunente en el siglo XVI.
Como ya hemos visto a propôsito de Hércules, 
los libres de historia del siglo XVI divulgaron una 
serie de leyendas^ en las que algunos personajes mi- 
tolôgicos apareclan como iniciadores de la historia 
de Espafta; entre ellos figuraba Dioniso o Baco, men­
cionado en los principales textos de historia del 
siglo XVI.
AsI;habla de 'el, por ejemplo, Beuter:"En 
tiempo de Romo... vino Dionysio llëunado Yacco o Bac 
co hijo de Jûpiter y de Semeles y llamado también 
Liber" ( 4  ).
También Medina, siguiendo a Nebrija, lo hace 
fundador de algunas ciudades espaftolas "pues en tiem 
po del Rey Romo vino a Espafta Dionisio llëunado Baco 
hijo de Jûpiter y de una duefta llamada Semele. Este 
Dionisio segun dize el Egregio maestro Antonio de 
Nebrixa fundo a Nebrixa y otros pueblos"(5 ).
Otros historiadores, sin embargo, distinguen 
el Baco fundador de ciudade^del dios inventor del 
vino, que nunca estuvo en Espafta "Los mesmos autores 
griegos hazen memoria de muchos hombres seftalados 
llamados deste nonbre Dionisio: entre los quales fue 
vno Baco que teonbién vino despues en Espafta" ( 6 )
"Hay otro Dionisio hijo de Deucaliôn y Pirra que en 
sefto a los hombres a plantar higueras y sacar vino 
de las uvas porque dijeron fue el inventor de lo re 
ferente al vino y le hizieron templo como a dios
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adornado con pâmpanos... mas aquel Dionisio nunca 
passô en Espafta" ( 7 ). Esta 'Ûltima distinciôn
es sin duda la causante de no encontrar en el arte 
espaftol iconografla del Baco clâsico,como personaje 
real de la historia de Espafia, con una sola excep- 
ciônf*?!?*^^siglo XVII, que veremos mâs adelante.
En el siglo XVII ademâs de las representado 
nés del dios que vaunos a ver seguidamente, existen 
otras varias de los personajes que forman su corte­
jo habituai, a los que aludiremos en otro lugar de 
este trabajo.
La imagen del nifto Baco, como figura aislada, 
fue representada por Carrefto en uno de sus lîenzos 
(Prado 2800), sin embargo en esta ocasiôn el inte- 
rës no era por el personaje mitolôgico^sino por el 
modelo humano.
Como es sabido, la pintura se hizo como retra 
to de Eugenia Martinez Vallejo, una nifla natural de 
Bârcenas, en Burgos, tralda a la Corte para ser mos- 
trada en pûblico y admirada como fenômeno natural, 
por su gigantismo y grosura, pues la nifta, como se 
indica en los documentos de la época, pesaba cinco 
arrobas a los seis aftos ( 8  ).
Esta clase de exhibiciones eran frecuentes en 
el siglo XVII y al interôs por este tipo de anomar- 
lias fîsicas se deben otras obras famosas, como el 
Nifto cojo y la Mujer barbuda^de Ribera, por ejemplo.
La nifta, apodada "la Monstrua" fue retratada
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por Carrefto, vestido/(Prado 6461 y desnuda. (Prado 28001 ,
A1 parecer, los rasgos coïncidentes de la nifta 
con los que se tenlan como caracterlsticos del dios 
del vino, se aprovecharon para representarla como 
Baco, aftadiêndole los atributos del dios -pâmpanos 
y uvas-,dândose la circunstancia de que esta imagen 
disminuyô en cierta medida el carâcter monstruoso/ 
que queda mâs patente en el cuadro en que aparece 
vestida ( 9 ).Este cuadro de Carrefto tiene ademâs
el interés de ser el ûnico ejemplo conocido de retra 
to mitolôgico,que se hizo en la pintura espaftola del 
XVII y de hacerlo precisamente -tanto por la persona 
elegida para el retrato, como por la figura mitolôg^ 
ca- con un carâcter desenfadado, totalmente opuesto 
a la exaltaciôn barroca del poder) que es la caracte- 
rlstica comün a este tipo de retratos.
Los retratos de Eugenia Martinez debieron ser 
encargo real puesto que fueron hechos en 168 0 y con£ 
tan ya en el inventario del alcâzar de 1694. Del 
éxito y la difusiôn que tuvo la imagen de Carrefto 
da buena cuenta Palomino:"hizo ^arreftc^ muchos y 
excelentes retratos, ... y el de la Monstirua, que 
trajeron por el afto de 80, que ppr ser groslsima, y 
pequefta, hizo de ella un dios Baco, de que se saca- 
ron muehas copias, que êl retocô."(10 )
La imagen de Baco como dios adulto, solO/O for 
mando escena^se êncuentra a lo largo de todo el siglo.
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La figura aislada de Baco fue pintada por Juan 
de Soils, en el Buen Retiro. El pago se efectûa en 
1638, se le entregan 1038 reales por "quatro payses 
y una figura de Baco... que pinto en la ermita de 
la magdalena", la obra se perdiô con la ermita, natu 
ralmente. La imagen del dio pagano en una ermita del 
Retiro no deja de chocar, lôgicamente, y AzcSrate 
-que dio a conocer la noticia del pago- piensa que 
se confundiô la figura de Magdalena semidesnuda en 
el desierto, con la de Baco (11); no obstante, es 
preciso recordar que también se representaron perso 
najes mitolôgicos en otras ermitas del Retiro, as! 
por ejemplo, el Narciso pintado por Mitelli y Colon 
na en la de San Pablo (12). Estas imâgenes, repre- 
sentadas en un edificio religioso, se explican per- 
fectamente por la estructura de las ermitas que, al 
disponer de distintas salas, permitlan el uso de pin 
tura profana en la pieza que servla de antesala a la 
propia capilla y que era empleada para usos mâs pro­
fanes.
Del pintor Juan de Soils, autor del Baco , posee 
mos pocas noticias, aunque su nombre aparece también 
como autor de pinturas decorativas para fiestas del 
Retiro y sabemos que tenla el titulo de Pintor de la 
Reina (13).
También aparece Baco, como personaje aislado, en 
un dibujo de Conchillos del Museo del Prado (F.D.1946)
(14) , que représenta a Baco sentado con la copa en 
la mano izquierda.
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Por Palomino sabemos que Conchillos destacô mu­
cho en el dibujo y gustaba de hacer figuras sueltas 
que guardaba para cuando necesitaba hdcer una inven 
ci6n (15). A uno de estos estudios debe pertenecer 
el dibujo de Baco del Prado.
Sabemos igualmente que la imagen de Baco aisla 
da, apareciô en los monumentos efimeros hechos para 
las entradas reales en la Corte. En la de Mariana de 
Austria, por ejemplo, se represent^ una figura de Ba­
co "entre emparrados echando vino", en el aparato le 
vantado por el gremio de boteros (16) y donde, natu- 
ralmente, estaba mSs que justificada la imagen del 
dios del vino.
De la infancia de Baco hay algunos episodios re 
presentados en pinturas espaftolas. El dios fue entre 
gado por Zeus o Mercurio a las ninfas, y educado en 
los bosques, donde planté las primeras vides y esta- 
bleciô las primeras bacanales con sâtiros y ninfas; 
la vigilancia del pequefto corriÔ a cargo de Sileno, 
un viejo sâtiro, figura también popular en el corte­
jo de Baco, .en donde aparece siempre montado en su 
no menos célébré asno.
A esta etapa infantil pertenecen las primeras 
obras del siglo XVII que vamos a examinar.
Una de ellas represents al nifto Baco sentado en 
un claro del bosque, rodeado de geniecillos que le 
ofrecen racimos de uvas, iniciândose asl el pequefto 
en el conocimiento del vino. La obra, perteneciente 
a la duquesa viuda de Andrla, de Madrid, estâ firma 
da por Antolinez (17).
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Compaftero de este cuadro, y flrmado también por 
Antollnez -esta vez con indicaciôn de la fecha, 1667- 
es el de la colecciôn Lôpez-Robert, cuya existencia fue 
dada a conocer por Angulo (18) y cuya localizaciôn actual 
y estudio ha sido efectuado recientemaite por Buendîa (19) .
Si el primer lienzo mostraba la educaciôn de Baco en 
lo referente al vino, este segundo muestra la educaciôn de 
Baco en lo referente al amor. En efecto, el lienzo de la co 
lecciôn LÔpez-Robert représenta, segûn Buendîa, cinco amor- 
cillos con diferentes simbolos del amor, uno con un dardo 
"simbolo del amor carnal y del deseo", otro con una red 
"para pescar incautos" y un tercero aparece subido a un Sr 
bol, iniciando el vuelo para significar "la inestabilidad 
que el amor da a los hombres" (20). Asl pues, las dos obras 
tienen una continuidad, mostrando dos elementos importantes 
en la educaciôn del pequefto Baco: el vino y el amor, y ofre 
ciéndonos Antollnez a través de estos motivos, dos hermosos 
cuadros mitolôgicos de figuras infantiles.
Este género de escenas con juegos de Baco nifto, o ba­
canales infamtiles, tuvo gran éxito durante el siglo XVII. 
El modelo arranca de la Bacanal y la Ofrenda a Venus de Ti­
ziano, hoy en el museo del Prado (na 418 y 419), aunque,con 
respecto a éste ûltimo se suprimieron generamente las alas 
de los amorcillos, con lo que la escena se convirtiô en una 
de juego5: infantiles simplements, o en banacales de niftos, 
cuando estaban relacionadas con el vino.
Las dos obras de Tiziano fueron realizadas inicialmen 
te para el duque de Ferrara y pasaron a Espafta en 1637, en 
que las trajo el conde de Monterrey (21).
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La influencia de estas obras de Tiziano en la pin­
tura del XVII fue enorme. Rubens copiô las dos obras,
segurcunente en Roma, hacia 1607-1608, aunque las rehizo 
en 1630-35 (22). Poussin se inspirô en ellas para sus 
bacanales infantiles de 1626, grabadas por Rochetta (23)j 
y en 1636 Podestâ grabô a su vez, los originales de Tiziano 
con lo que las obras se divulgaron por toda EUrc^ ».
Las copias de Tiziano hechas por Rubens (actualmen-
te en el Museo Nacional de Estocolmo), interpretadas con 
una cierta libertad, pasaron también a Felipe IV quien 
las adquiriô a la muerte del pintor y quedaron en la co­
lecciôn real hasta la guerra de la Independencia (24).
Tanto los originales de Tiziano como las copias de 
Rubens, aparecen citadas en los inventarios reales como 
Bacanarios de niftos , y las obras de ambos artistas fuercxi 
estudladas y ccpiadas por pintores espaftoles a lo largo de todo el XVII.
Asl por ejemplo, en la famosa "Casa-Puerta" de Madrid 
se cita "una pintura grande de unos Bacanarios copia del 
Ticiano" tasada por Pedro Ruiz Gonzâlez en 800 reales, 
sin mencionar el nombre del copista (25).
Claudio Coello también se interesô por el tema y co­
pié la obra de Rubens. A su muerte, el inventario de sus 
bienes registre unos "niftos del Bacanario copia de Rubens" 
valorados en treinta reales (26).
La influencia de Tiziano estâ también patente en 
las pinturas de Antollnez con escenas infantiles de Ba­
co, que hemos exêuninado anteriormente, y puede verse 
igualmente en dos dibujos que examinâmes a continua- 
ciôn.
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Las dos obras son dos piezas semejantes, hechas 
por la misma mano y de estrecha relaciôn en su tema. 
IconogrSficamente sin embargo, presentan algunos pro- 
blemas.
El primer dibujo représenta una serie de niftos 
que juegan, se pelean o se abrazan,mientras en el cen 
tro, un grupo de pequeftos observa como uno de ellos 
orina. En el cielo, sin embargo, aparece una figura fe 
menina rlamentab1emente cortada por la parte superior- 
con un nifto abrazado a ella.
La segundL' hoja ofrece una imagen muy similar 
de juegos infantiles, pero muestra clareunente como 
algunos de los niftos miran hacia el cielo, como espe- 
rando algo de los mismos personajes -mujer y nifto- 
que apareclan en el dibujo anterior.
Naturalmente los personajes representados en el 
cielo puëdén hacer pensar inmediatamente en Venus y 
Cupido observando las escenas infantiles ( 27 \ sin
embargo, el carâcter casi monstruoso del desnudo feme 
nino, nada apropiado para la figura de Venus, y la ac 
titud del nifto y la mujer, tampoco usuales en la re- 
presentaciôn de Venus y Cupido, hacen pensar en otro 
tipo de historia no relacionada con la diosa del 
amor, pero que, de momento, no nos es posible inter­
preter. . Por ello y dada la similutd del tema con las 
bacanales infantiles, incluimos estas dos obras en el 
capltulo de Baco.
Los dibujos pertenecen a una colecciôn particu-
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lar de Barcelona y estân atribuldos de antlguo a Es 
teban de Rueda, cuyo nombre figura en la parte infe 
rior delambos dibujos. De este pintor granadino de 
la segundamitad del siglo, es tan poco lo que sabe­
mos (sôlo existe una obra suya firmada en el museo 
de Bellas Artes de Granada), que es dificil el apo- 
yar o rechazar la atribuciôu, hecha tal vez con noti 
cias relacionadas con su procedencia. En cualquier 
caso, es fâcil qeue el autor tuviera présente las 
obras de Tiziano y Poussin,.muy divulgadas ya en 
aquella época por el grabado.
El dios Baco en edad adulta, pero acompafiado 
de Cupidillos, se représenta en un lienzo de la Aca 
demia de San Fernando de Madrid ( 28 ) pertenecien
te a los ûltimos aftos del siglo XVII o primeros del 
XVIII. El dios, coronado de pâmpanos, estâ echado 
en el suelo y levante una copa de vino r&n la mano 
izquierda. La actitud del personaje es la tradicio- 
nal en la representaciôn de Baco como homenaje al 
vino, elemento primordial de las bacanales.
El autor de la pintura es desconocido pero pue 
de apreciarse en ella -a pesar del mal estado de 
conservaciôn- algunas incorrecciones en la represen­
taciôn de la figura humana y una ejecuciôn del paisa 
je y la naturaleza que nos hablan de un pintor mâs 
bien mediocre.
Baco aparece en ocasiones acompafiado también 
por la diosa Venus^ya que, como hemos visto, a ambas 
divinidades se atribula la paternidad de Priapo.
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La imagen de Baco v Venus fue representada por 
Guillermo Mesquida en dos lienzos que se conocen 
solo por noticias del propio autor ( 29 ).
Una iconografla muy interesante,y muy rara en 
el arte espafiol, es la que présenta a Baco como per 
sonaje real de la historia de Espafia.
Ya hemos visto al comienzo del caj^itulo, como 
los historiadores del siglo XVI raencionaban a Baco 
entre los antecedentes histôricos espafloles, distin- 
guiendolo, sin embargo, del Baco inventor del vino.
Esta tradiciôn literaria no interesô a los 
artistas del siglo XVI y sôlo una vez aparece re^le 
jada en la pintura del XVII.
El ejemplo conservado es un dibujo de Rici 
(Barcia 460) correspondiente a una de las pijturas 
que se hicieron en el arco de Santa Marla^levantado 
para la entrada en Madrid de Mariana de Austria, en 
1649. En él se représenta el homenaje de ColÔn al 
Rev Catôlico a su regreso de América, y detrâs del 
descubridor aparecen Hêrcules y Baco,como personajes 
histrôricos colaboradores también de la grandeza de 
Espafia en épocas pasadas y descubridores de parte de 
sus tierras. El dibujo ya ha sido estudiado detalla- 
damente en el cafSitulo de Hércules (30 ) .
Pasamos ahora a la iconografla m ^ s  rica y m ^ s  
caracterlstica del dios clâsico.
Entre tddas las representaciones de Baco, aque-
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lias que tuvieron mâs éxito fueron las que mostraban 
el aspecto mâs popular del dios: su relaciôn con el 
vino, por lo que era conocido y distinguido entre 
todos los dieses del mundo antiguo.
Estas representaciones eran principalmente de 
dos tipos: bien en reuniones donde el dios participa 
ba como difusor del uso del vino, bien grandes fies­
tas animadas ya por los efectos del alcohol y donde 
el papel de Baco era secundario o nulo.
La primera obra que vamos a examinar estâ rela 
cionada con el primer aspecto y se trata del cuadro 
de Velâzquez El Triunfo de Baco (Prado 1170) ( 31 )
mâs popularmente conocido como Los Borrachos, nombre 
moderno en relaciôn con la historia del lienzo.
El cuadro fue pagado a Velâzquez en 1629 como 
obra terminada con anterioridadî "A Diego Velazquez 
pintor, cargo de cuatrocientos ducados de plata. Los 
tres±Èntos a cuenta de sus obras y los ciento por la 
de una pintura de Baco que hizo para servicio de S. 
Mgd." ( 32). DebiÔ hacerse por tanto en 1628 afto
en que Rubens visitaba la Corte de Madrid.
La pintura représenta a Baco en el centro de la 
composiciôn, sentado sobre un tonel y coronando de ye 
dra a un personaje arrodillado ante él, a su izquierda 
hay otros cinco personajes iti^ s y a la derecha dos, ya 
coronados, uno sentado en el suelo y otro detrâs del 
dios y con una copa de cristal fino en la mano.
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El carâcter sumamente reallsta de los hombres 
que estân junto a Baco y la vislôn tan poco idea11- 
zada de la obra en general, ha hecho que finalmente 
recibiese el nombre de Los Borrachos y que la inter 
pretaciôn de su tema haya sido, y sea,muy variada.
Antes de ver las distintas opiniones modernas, 
creemos conveniente revisar los nombres que la pintu­
ra recibiô en el momento de su creaciôn y los que 
recibiô poco despuës.
El inventario del palacio de Madrid de 1636, 
es decir, poco después de terminada la pintura y vJL 
viendo el autor, la cita como: "Baco sentado sobre 
una pipa coronando a un borracho y ai otras figuras 
que lo aconjhflan de rodillas y otras detras con una 
taço, en la mano y Otra que se va a quitar o poner el 
sombrero, es de mano de DQ Belazquez". En 1686 se 
la menciona como "una Istoria de Baco coronando a 
sus cofrades de mano de Diego Velazquez" y exactamen 
te igual en 1700. En 1734 se dice "Triunfo del dios 
Baco” y en 1794 y 1814 "CoronaciÔn de Baco".
En el siglo XVIII Mengs, en su carta a Ponz, 
habla del cuadro "deî^fingido Baco que corona a aigu 
nos borrachos" ( 33 ) y a partir de aqui el cuadro
de Velâzquez se ha visto como representaciôn de una 
escena de borrachos, resaltando una vez mâs el tôpi 
co del reâlismo a ultranza de Velâzquez.
También se ha querido ver un paralelismo entre 
la pintura de Velâzquez y las fâbulas burlescas de
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la literatura espaftola del siglo XVII,
El Baco de Velâzquez -la primera mitologla he 
cha por el pintor y j»or tanto la mâs cercana a la 
etapa sevillana del tenebrismo y escenas de género- 
ha servido, mejor que ninguna otra, como ya hemos 
dicho a propôsito de la Fragua de Vulcano, para apo 
yar esta opiniôn.
Tal es la opiniôn sustentada por ejemplo, por 
Camôn, quien ve la figura de Baco como indigna y 
por tanto no mitolôgica, por lo que el cuadro, segûn 
0, représenta en realidad a "bufones de palacio que 
se emborrachaban" ( 34 ).
También Salas participa de esta opiniôn. Para 
él, el cuadro de Baco de Velâzquez "sigue la crlti- 
ca de los dioses de la gentilidad que fue lugar co- 
mûn de nuestros escritores. En lugar de ser idealiza 
dos, son envilecidos... Velâzquez pintô al dios co­
mo a un patân, sentado al borde de un ceunpo, tenien- 
do por compafiero a un grupo de "picaros" a los que 
el vino alegra y hace reir bobamente"..,"(sorQ repre 
sentaciones burlescas de personajes o dioses del pa­
ganisme que aparecen en ellas como gente de baja con 
diciôn" ( 35 ).
No obstante, una apreciaciôn distinta de la 
obra de Velâzquez ha hecho variar el enfoque de la 
pintura hacia lo que nosotros considérâmes mâs de 
acuerdo con su intenciôn primera.
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Cruzada Villaamil observÔ, en 1869, que Velâzquez 
pintô al dios Baco igual que se pintaba a San Die 
go en la escena de un milagro "pintando al Santo 
mâs limpio, mâs guapo y mâs luminoso que los demâs 
personajes" ( 36 ). Borelius, mucho mâs tarde, lia 
mô la atenciôn sobre la correspondencia entre los 
Borrachos y la Adoraciôn de los Reves, obra de ju- 
ventud de Velâzquez, algunos de cuyos personajes 
son idénticos en la pintura religiosa y en la mi­
tolôgica ( 37 ) . Angulo, siguiendo esta llne^ sefla 
lô, algo después, como Velâzquez empleaba efectiva 
mente los mismos modelos y actitudes de lafâbula 
para los personajes religiosos (38 ), sin que
pueda suponerse por ello que su actitud hacia la 
religiôn fuese burlesca.
Ciertamente este cuadro de Velâzquez es el 
que represents la fâbula con personajes menos idea 
lizados y esto se explica en parte -dejando de lado 
la cuestiôn de estilo en esta primera etapa suya, 
nada despreciable- por el tema representado.
Baco era, como hemos visto, el dios mâs popu 
lar, esto es, el mâs cercano al publo, que conocîa 
su relaciôn con el vino y gustaba de sentir sobre 
si los efectos placenteros del don de Baco (39 ).
Era pues el personaje mâs familiar de la mitologla 
y por tanto, el menos indicado para una représenta 
ciôn idealizada y distante, sobre todo si la escena 
elegida era la del intercambio de vino entre el dios 
y sus adictos.
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Este fue precisamente el momento que Velâzquez 
eligiô para su pintura y lo que explica el aspecto 
reallsta de la misma. En cualquier caso, si observa- 
mos atentcimente la pintura, vemos que hay dos clases 
de realidad representadas; una, mâs noble e ideal, 
correspondiente a las dos figuras de Baco y su compa 
flero -generalmente un sâtiro cosa que aquI no puede 
comprobarse- ambos semidesnudos y coronados de pâm­
panos y yedra, y en actitudes mâs cercanas al mundo 
clâsico, y otra, mâs cotidiana y concrete ; unos 
hombres -campesinos y un soldado- que se acercan con 
tentos al dios del vino y que muestran en sus rostros 
los efectos del mosfe. Es decir, algo asl como la vi­
sita de un dios legendario a unos hombres concretos.
La visita del dios Baco a la tierra habla Ëido 
ya representada en obras conocidas del siglo XVI.
En la villa Maser^ de Treviso, decorada por Ve- 
ronés en 1561, una de las salas estâ dedicada a Baco 
y en el fresco central del techo se représenta al 
dios desvelando a los hombres los misterios del vino, 
segûn î^una concepciôn pagana de la vida que exalta- 
ba el vino y el amor"( 40 ).
También en el siglo XVI hizo Goltzius un dibujo 
de Baco enseflando el uso del vino a los hombres, el 
cual, grabado por Saenredam muestra una imagen prôxima 
-en idea, no enformas- a la de Velâzquez, por lo que 
se la ha citado como modelo del pintor sevillano I 41 )
Baco y las bacanales son tema frecuente en la
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pintura de los Palses Bajos pero, como sefiala Tolnay, 
alll, cOTio en las obras de Tiziano y Carracci, el te- 
ma es la orgïa dionisfaca^ mientras que a Velâzquez 
parece interesarle mSs bien las "dionisfacas menores" 
de la Antiglledad, es decir, las fiestas de recogida 
de la uva a las que tenia acceso todo el pueblo 1^ 2 ).
El tema de Baco no es muy frecuente en la lite 
ratura espafiola ( 43 ) ni en el teatro, por lo que
no es fâcil pensar que algûn texto contemporâneo pue 
da aclarar perfectamente la iconografla del cuadro 
de Velâzquez.
El poeta Arguijo, sevillano y participante en 
las reuniones de Pacheco cuando Velâzquez era su apren 
diz, tiene un soneto dedicado a Baco y que hace refe­
renda al papel del dios en la vida del hombre, soneto 
que bien pudo conocer Vel'azquez:
"A tl, de alegres vides coronado,
Baco, gran padre domador de Oriente,
He de cantar; a tl, que blandamente 
Tiemplas la fuerza del mayor cuidado;
Ora castigues a Licurgo airado,
O a Penteo en tus aras insolente.
Ora te mire la festiva gente
En sus convites dulce y regalado... (44 )
Precisamente esta "festiva gente", agrupada 
en torno al personaje que les trae la alegria puede 
ser el tema del cuadro de Velâzquez.
Baco ha ensehado a los hombres el uso del vino
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y éstos, con el mosto afin en sus manos(4^y alegres 
por: sus efectos, esperan recibir el dlstintivo de 
la pertenencia al festivo cortejo de Baco.
La imagen desde luego, estâ lejos de las baca 
nales clâsicas puesto que no es ese su tema, pero 
como puede observarse en toda la obra de Velâzquez, 
hay aqui tambiën un tono de calor humano patente en 
la ilusiôn que las pobres gente s -soldado y campe s j. 
nos- muestran por olvidar su condiciôn con el regalo 
de aquel extrafio personaje.
El lienzo de Velâzquez debiô alcanzar éxito no 
table en su tiempo, pues se conservan bastantes co­
pias contemporâneas, por ejemplo,la del museo de lC«- 
poles (46 ), realizada al temple y la mâs prôxima
al original, lo que ha hecho que se la considéré in­
cluse como tal (47 ) •
Todavia hoy salen al mercado con c1erta fre- 
cuencia obras derivadas de los Borrachos de Velâz­
quez ( 48 ) y existen en colecciones privadas,
copias sueltas de algunas de sus figuras, estudia- 
das algunas de ellas por Mayer (49 ).
Otra visita de Baco a los hombres, de muy dis- 
tinto carâcter, figuraba tambiën en el palacio de 
los Austrias, de mano de un pmtor espaflol. Nos refe 
rimos a la Teoxenia de Ribera, obra casi destrulda 
en el incendie del alcâzar madrilefio y de la que so 
lo se conservan algunos fragmentes.
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El cuadro de Ribera aparece -como se sabe y 
se cita despuês de la publicaciôn de Bottineau- 
en el inventario del alcâzar de Madrid de 1686, en 
la pieza "donde Su Magd. cenaba" y donde estaba 
tambiën el Triunfo de Baco de Maximo Stanzione (Pra 
do 25913 "otro quadro del mismo tamaflo ^uatro varas 
de largo y dos y media de anchql de vna fabula de 
Baco de mano de Joseph, de Rivera" (50 ) . No obstante,
el lienzo estaba ya registrado en el inventario de 
1666: "otro del mismo tamafto con marco negro de una 
fabula de Baco de mano de Jusepe Ribera 500 ds. de 
plata". El cuadro continué en el mismo lugar hasta 
el incendio del alcâzar, y en el inventario de 1734, 
en el que se registran las obras salvadas del fuego, 
aparece "otra de dos varas y un tercio de alto y 
cuatro de ancho. Triunfo de Baco sumamente maltra- 
tado, original de Ribera".
Los daflos su^ridos por la pUtura debieron ser 
irréparables y de ella se separaron los fragmentos 
en mejor estado de conservaclôn^que se mencionan ya 
como obras independientes,en el inventario del Buen 
Retiro de 1772. AsI, en el cuarto del Principe, se 
cita "media figura de mujer con la mano puesta en 
la barba que fue preservada de un quadro perdido de 
la historia de Baco del Espaftoleto très cuartas dé 
alto dos tercios de anchoV En la pieza del Perrol 
"Dos cabezas iguales una de Baco y otra de un vene­
rable una con laurel y otra de hiedra retazos que 
se pudieron conserver de un quadro perdido del Éspa
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ftoleto del Triunfo de Baco de media vara en quadro 
poco mas o menos". En el despacho del rey hay un 
cuadro que représenta "sobre una mesa y un pano 
bianco très cabezas muertas pedazo de un quadro 
del Espafioleto del Triunfo de Baco que se aprovechô 
con otros del perdido".
La imagen compléta que Ribera ofreciô en tal 
piltura y la correspondencia de los fragmentos cita 
dos con el con junto del lienzo^ la conocemos hoy gra 
cias a una copia que se conservé en Nâpoles hasta 
1880 y que pasé despuês a Francia, copia que dio a 
conocer Mayer en 1927, como obra de Jordân ( 51 ).
Por ella sabemos que el primer fragmente ci- 
tado en 1772, en el cuarto del Principe, -media 
figura de mujer- corresponde a la mujer recostada 
en la parte izquierda del lienzo (actualmente en 
el Prado nfi 1122) , Las dos cabezas de Baco y un 
venerable correspondentuna, a la figura del dios en 
el centro de la composicién (fragmente del Prado 
nfl 1123) y otra debe ser la del ' slleho que aparece 
detrâs del dios en primer piano -aunque ninguna de 
las dos estâ coronada de laurel- y que se corres­
ponde tambiën con el fragmente conservado actual­
mente en la coleccién de Pittsburgh ( 52 ). En
cuanto al ûltimo fragmente citado en palacio en 1772 
-très cabezas muertas sobre un pafio- corresponde a 
la parte inferior izquierda del cuadro y su parade- 
ro actual nos es desconocido ( 5 3  ).
Al margen de estes fragmentos mencionados en 
los %ventarios reales, se conserva tambiën en una 
coleccién particular^ un pequefto lienzo con una cabe
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za femenlna (?) coronada de laurel que fue dada a 
conocer por Mayer ( 54 ) como fragmente del cuadro
de Baco de Ribera, aunque su correspondencia con las 
figuras de la copia conocida es bastante problemâti- 
ca y tampoco aparece como reste del original conser­
vado en palacio, seg'un hemos visto mâs arriba (55 ).
La imagen compléta que nos ofrece la copia mues 
tra el memento en que Baco, como venerable anciano, 
acompaAado de bacantes, se présenta ante una pareja 
reclinada en un triclinio y que tiene a sus pies un 
bako donde estân colocadasy sobre un pano, très cabe­
zas de hombre, separadas del cuerpo.
Ribera se inspirwé para la composicién en un 
relieve helenistico del que se conocen numerosas ré_ 
plicas en distintos museos europeos (56 ), aunque
quizâs la pieza m'as famosa(e«u la del museo de Nâpo­
les procedente de Roma donde se encontraba en el si- 
glo XVII y que es por ello citada como la fuente di­
rects de inspiracién para Ribera.
No obstante hay otra rêplica de este mismo relie 
ve que pertenecié al duque de Alcalâ -virrey de Nâpoles 
de 1629 a 1633- que fue tralda de Italia a Espafta por 
su tlo-abuelo D. Perafân de Ribera, y que cita Ponz^ 
como obra antigua en la coleccién del duque de Medina 
celi, heredero del duque de Alcalâ, en su casa de Se­
villa; "un Bacanal, en que hay dos figuras recostadas 
sobre un lecho; un Sacerdote en pie con ropa larga a 
quien un Faunito quita las sandalias; y otro, que medio 
escondido entre la ropa, lo sostiene; se ve Sileno, y
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y otros Faunos, y Bacantes con una mesa cubierta de 
vasos, y de frutas. Toda la representaciôn se figura 
delante de dos casas. Algunos Autores hablan de esta 
piedra como existante en Roma en Villa Montalto: pue 
de ser que ëunbas sean una misma cosa repetida" ( 57 )
Esta noticia es importante para explicar la elec 
ciôn del tema de Baco.
Trapier habîa indicado ya que la obra debla pro­
céder de la época del virreinato de Alcalâ ( 58 ) ,
aunque por cuestiôn de estilo, se ha pensado que fue 
ra algo mâs tardla puesto que los fragmentos conserva 
dos recuerdan mâs los cuadros de Ribera de 1634 a 1636 
de un tono mâs pict'orico ( 59 ). Es posible sin em­
bargo que la obra se deba a un encargo del duque de 
Alcalâ, gran amante de las antigüedades -como puede 
verse por las que han quedado en su casa de Sevilla­
que quisiera ven interpretada por Ribera la bella es- 
cena del relieve helenistico y que una vez tralda a 
Espafta ; regalarla al rey.
No obstante, el bajorrelieve del duque de Alcalâ 
en Sevilla, no pudo ser, naturalmente, el modelo direc 
to de Ribera que trabajaba en Nâpoles, pero la pieza 
fue obra famosa y muy estudiada por los artistas desde 
el Renacimiento. Francisco de Holanda la incluyô en sus 
dibujos de la Antigiledad ( 60 ) ; tambiën la copié el
veneciano Battista Franco (Semelei) ( 6 1  ) y la
grabé Lafrëry en Roma en 1599, incluyëndola en el 
Speculum Romanae Magnificentiae, obra muy difundida 
entre los artistas del XVII.
La iconografla del relieve se ha interpretado ge 
neralmente como la historia de Icario, quien invita
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a Baco a descansar en su casa, recibiendo como recom 
pensa por parte del dios, la enseAanza del cultivo 
de la vid y la obtenciôn del vino.
Picard lo interprété sin embargo, como la visi­
ta de Dionisos al estudio de un poeta dramâtico, in- 
terpretacién que viene apoyada por el hecho de estar 
representada esta escena en un relieve del teatro de 
Dionisos en Atenas y que explica la presencia de las 
mâscaras de teatro colocadas sobre la banqueta, a los 
pies del triclinio, y la presencia tambiën de los cor 
tinajes y de la arquitectura fingida al fondo de la 
escena ( 62 ).
En las rëplicas conocidas actualmente del relie 
ve helenistico, hay dos versiones, una,la del museo de 
Nâpoles (la que se considéra de mâs calidad), en la 
que actualmente no existen las mâscaras sobre el banco, 
y otra (Louvre y Britânico) en que si aparecen las mâs 
caras y algûn otro detalle, por ejemplo la presencia 
de un muchacho sobre el muro colocando guir^ n^iLdas 
en el edificio del fondo. La versién mâs conocida por 
los artistas renacentistas y barrocos -es decir, la 
que estaba en Roma- era de este ûltimo tipo y^con al 
guna variacién, las très copias que hemos citada ante 
riormente (Holanda, Semelei y Lafrëry) tienenlas m'as 
caras de teatro en la parte izquierda. Sin duda alguna 
la mâs difundida fue la de Lafrërytambiën la mâs fiel 
al relieve y en ella aparece#; iguamente el joven que co- 
loca las guirnaldas en los edificios y dos figuras del 
cortejo de Baco sin cabeza, es decir, como se conservaba 
realmente el relieve en aquel moroento. Precisamente la 
versién de Lafrëry es al mismo tiempo la que mâs ^meja
- 993 -
las mâscaras de teatro a cabezas verdaderas.
Comparando la imagen helenistica con el cuadro de 
Ribera vemos algunas diferencias bêchas por el pintor^ 
que suprime: el #ndo de arquitectura, cambia los sati- 
rillos por chiquillos de corte caravaggesco y da mucha 
mâs relevcuicia a las figuras del cortejo de Baco que 
se convierten en un alegre grupo, con lo que la obra 
pasa a ser una alegre bacanal mâs que la visita formai 
del dios inspirador de los poetas.
La nota mâs chocante sin embargo es la transfor- 
maciôn que hace Ribera de las mâscaras de teatro de la 
obra clâsica por las cabezas cortadas de très hombres. 
Este detalle iconogrâfico es de la mâxima iportancia 
para comprender el significado del cuadro de Ribera, 
pues la sustituciôn de las mâscaras por las cabezas 
aieja la imagen de la fâbula clâsica (63 ) y la
acerca a un interpretaciôn mâs actual al mundo del ar­
tiste, aunque,por el momento, no ha sido posible expli 
caria con los datos que te nemo s sobre la elaboraci^n 
de la obra y sobre su comitente ( 64 ).
Ribera se habla interesado en otras ocasiones 
por la figura de Baco y sabemos de un grabado suyo 
con el cortejo de Baco, inspirado^ segün De Dominici, 
en el Baco y Ariadna de Carracci, en la Galerla Far- 
nese de Roma (65 ).
Tambiën Trapier cita "como obra perdida" un Baco 
de Ribera que aparece mencionado en un inventario de 
Giuliano Colonna en 1688 ( 66 ) del que no se tienen
mâs noticias, ni se ha recogida en los estudios poste- 
riores de Ribera ( 67 ).
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Otro pintor espaftol que représenté el tema de 
Baco en sus obras fue Palomino, quien pinté un Triunfo 
de Baco que se menciona . como salvado del fuego del 
alcâzar en 1734; "otro de vara y dos tercios de ancho 
y vara de alto, Triunfo de Baco pintado al temple por 
Palomino". El cuadro fue llevado al Buen Retiro en 
cuyo inventario de 1772 se registre y del que no sa­
bemos el paradero actual (68 ).
Figura importante en la historia de Baco es su 
ayo Sileno ( 69 ) a quien es usual representar em-
briagado y bebiendo, generalmente acompaAado de al­
gunos sâtiros y de su célébré asno.
La Bacanal del Sileno es una de las primeras mi 
tologîas hechas por Ribera -la primera obra firmada 
por el pintor- . El cuadro estâ ahora en el Museo de 
Capodimonte, en Nâpoles, firmado por Ribera y fechadâ 
en 1626 (70 ), fue realizade para Caspar Roomer,
el célébré comerciante flamenco que vivia en Nâpoles 
en el siglo XVII.
La imagen dada por Ribera muestra a Sileno des- 
nudo, muy grueso, echado en el suelo, mientras un sâ_ 
tiro le escancia vino y otro lo corona de pâmpanos; 
detrâs, un chiquillo sujeta el asno de Sileno que 
emite uno de sus rebuznos famosos en los relatos mito 
légicos ( 71 ).
En este caso si podria hablarse de tratauniento 
burlesco de la mitologla en paralelo con el de las 
fâbulas literarias, aunque debe tenerse en cuenta que 
se trataba de una divinidad menor y que Sileno era ya
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personaje cômico en la mitologla clâsicay como tal 
fue interpretado siempre en la pintura europea del 
XVII.
Esta obra, con algunas variantes, fue grabada 
por el mismo Ribera en 1628 (72 ). El grabado hizo
famoso el Sileno y se conocen estampas antiguas en 
distintas partes de Europa, algunas de las cuales sa 
len periô-diccunente a la venta en las salas de subas 
tas europeas ( 73 ) .
En las cuentas de gastos del Buen Retiro para
las fiestas de San Juan y San Pedro, de 1634, hay una
partida de 5.196 reales -ya citada en el capitule de 
Venus- que se pagaron a D. Rodrigo de Tapia por un 
cuadro del Sâtiro de Jusepe de Ribera (74 ). La cita
parece referirse a un cuadro conocido y al ser descri- 
to como Sâtiro, podria tratarse tal vez de Sileno y 
ser representaciôn de una de sus famosos escenas de 
bacanal. Del cuadro no se tienen mâs noticias (75 ).
Ademâs de este podrian incluirse en este capitule
las obras que representan bacantes o bacanales, de las 
cuales sin embargo solo poseemos noticias y muy escasas.
De Murillo cita Viflaza una cabeza de bacante en 
la coleccién Wells de Holmewood (Inglaterra) (76 ),
la misma citada por Curtis ( 77 ) pero exclulda del
catâlogo del pintor en obras posteriores.
De Mesquida se sabe que entre sus numerosas mito 
loglas hay tambiën una bacanal, pintada antes de 1700, 
durante su estancia en Venecia, aunque, como de costum 
bre, solo tenemos las noticias del propio Mesquida (78 )
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N o t a s
(  ^ )) Diego ANGULO iSlGUEZ La Mitologla y el
arte espaftol del Renacimiento "B.R.A.H." 
1952 p. 8")-88
Tambiën en la sala de Proserpina del pa­
lacio del Viso del Marquës, se représenta, 
en cada una de las esquinas del techo, una 
alegorla de las estaciones del afto y en 
la correspondiente al otofto aparece un jo­
ven coronado de vides que puede aludir a 
la figura de Baco.
( 2 1 Diego ANGULO y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ
A corpus of Spanish drawings. Spanish 
drawings lTÔO-1600 Londres 1975 na 143 
p. 40
( 3 1 Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Mostra di diseqni
spaqnoli Firenze 1972 ns 10 p. 51
( 4 ) Oedro Antonio BEUTElQ Primera y sequnda
I^rte de la Crënica general'dé toda Ëspâïfia 
(Valencia 1546-1551] fol. XXXI
( 5 ) Pedro de MEDINA Llbro de las grandezas y
cosas mémorables de Espafta... Sevilla 
1548 fol. VIII
( 6 ) Florian de OCAMPO Los quatro libros priroe-
ros de la Cr6nica General de Espafta Çamora
1544 fol. XXIX
( 7 ) Ibidem fol. XLVII v.
( 8 } Josë MORENO VILLA Locos, enanos, neqros y
niflos palacieqos Mexico 1939 p. 117-118
( 9 ) AsI parece probarlo tambiën el hecho de
que en el inventario del palacio de la Zar­
zuela, donde estaban los retratos en 1794 
se cita ya este cuadro de Carrefto con la 
menciÔn exclusive de "Baco nifto".
(10 1 Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Mu­
seo Pictërico y Escala Optica edici'on 1^47 
p. 1029
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(11) José Marla de AZCARATE Anales de la construccién 
del Buen Retiro "Anales Ito. Est. Mad." 1966 pâg.119
(12) Palomino ob. cit. pSg. 925
(13) Aurora MIRO Francisco de Soils "A.E.A." 1973 pâg.401 
-402. Las noticias que tenemos sobre Juan de Soils 
estân dadas casi siempre en relaciôn a su hijo Fran­
cisco (Palomino ob. cit. pâg.lOlO y Ceân IV p.384). El 
testaraento fue publicado por Saltillo (ob.cit.1953 p.181-2)
(14) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ M usée del Prado Catâlogo de dibujos 
I Dibujos espaftoles siglos XV-XVII Madrid 1972 pâq. 88
(15) Palomino ob. cit. pâg. 1133
(16) Notida del Recibimiento y Entrada de... Maria Ana 
de Austria Madrid ri650] pâq. 71-72
(17) Diego ANGULO iRiGUEZ Josë Antolînez. Obras inédites
o poco conocidas "A.E.A." 1954 pâq. 2l3ss. Las histo­
riés de Baco de Antolînez "A.E.A." 1973 pâg.456
(18) Angulo ob. cit. 1973 pâg. 436
(19) Rogelio J. BUENDIA Josë Antolînez, pintor de "mitolo- 
qlas" "Boletin del Museo e Institute "Camôn Aznar" ï 
1980 pâg. 53ss.
(20) Ibidem pâg. 53. La obra nos es conocida solamente por 
la fotografla publicado por Angulo y el detalle publi­
cado por Buendla, por lo que el estudio se refiere a 
lo dicho por ëste ûltimo en su mencionado articule. 
Agradecemos al Profesor Buendla la rapidez con que nos 
hizo llegar su ûltimo trabajo.
(21) Harold E. WETHEY The paintings of Titian III The my­
thological and historical paintings Londres 1973 paq.
147 . Wethey indica en esta obra como los cuadros fue 
ron regalo del Principe Ludovisi a Felipe IV en 1637, 
mientras Haskell (Patrons and Painters. A Study in the 
Relations Between Italian Art and Society in the Age
of the Baroque London 196 3 pâq. 171) habla dado las obras 
como compradas por el propio Monterrey.
(22) Wethey ob. cit. pâg. 152
(23) Jacques THUILLIER L'opera compléta di Poussin Milano 
1974 pâg. 87
(24) Pedro BEROQUI Tiziano en el Museo del Prado "B.S.E.E."
1925 pâg. 146
(25) Ignacio CALVO La finca madrilefla "Casa-Puerta" "Revista 
de la Biblioteca, Archive y Museo" 1924 pâg. 280
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26 ) Marqués del SALTILLO Artistas Madrileftos 
(1592-1850) "B.S.E.E." 1953 p. 200
27 ) Recuérdese que en la copia de la Ofrenda 
a Venus de Tiziano hecha por Rubens, el 
pintor flamenco afiadiô por su cuenta la 
imagen de Venus en el carro, eh el cielo.
28 ) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Real Academia 
de Bellas Artes de San Fernando»Inventario 
de las Plhturas Madrid 1964 no 413 p.4È
29 ) Véase mâs arriba capitule de Venus pâg.
30 ) Véase mâs arriba capitule de Hércules pâg,
31 ) José LOPEZ-REY Velazquez A catalogue raisonné 
of his oeuvre London 1^63 ng 57 p. 141
32 ) Velazquez Madrid 1960 p. 253
33 ) Antonio PONZ Viage de Espafta ediciôn 1972 
VI p. 198
34 ) José CAMON AZNAR Algunas precisiones sobre 
Velâzquez "Goya" 1963 p. 204-585
35 ) Xavier de SALAS Museo del Prado Studia Ruben-
niana II Rubens y Velâzquez Madrid 1977 s.p.
36 ) G. CRUZADA VILLAAMIL El cuadro de los Borra- 
chos original de Velâzquez "El Arte en Espafta" 
1869 p. 74
37 ) Aron BORELIUS En torno a "Los Borrachos"
"Varia Velazquefta** 1960 I p. 548
38 ) Diego ANGULO iRiGUEZ Mythology and seventeenth- 
century Spanish painters En "Latin Ameriücan
Art ana the Baroque Period in Europe" 1963 III 
p. 37
( 39 ) Otro tanto podia pensarse de Venus, pero las
licencias sobre uno y otro placer no eran 
iguales, y el realismo expresado por Velâzquez 
en los seguidores de Baco,no era igualmente 
admisible en la representaciôn de los segui­
dores de Venus.
( 40 ) Guido PIOVENE y Remigio MARINI L*Opera com­
pléta del Veronese Milano 1968 p. 98 y 102
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( 41 ] M.S. SORIA La Venus, los Borrachos y la Co-
ronaciôn de Velâzquez "A.E.A." 1953 p. 2T9~
( 42 1 Charles de TOLNAY Las pinturas mltolôgicas
de Velâzquez "A.E.A." 1961 p. 52
( 43 J Véase José Marla de COSSIO Fâbulas mitolégi-
cas en Espafta Madrid 1952
( 44 ) Poetas llricos de los siglos yVI y XVII
"Biblioteca de Autores Espaftoles" t.32 
Madrid 1872 p. 392
( 45 ) obsérvese como el color y la transparencia
del liquide que muestra el campesino en su 
va30/ corresponden incluse mejor, al mosto de 
la uva nueva que al vino de cosecha ya ela- 
borada.
( 46 ) Lépez-Rey ob. cit. nfi 58 p. 141
( 4 7  ) Kurt GERSTENBERG Velâzquez* Versuch in Tem­
pera "Zeitschrift für Kunstgeschichte" 1965 
p. 299-306
( 48 ) AsI en la sala Christie's de Londres saliô
una en 1963 catâlogo 19-7-63 nfi 182 y otra
en 1974 venta 11-4-74 catâlogo nfi 9
( 49 1 Auguste L. MAYER ^otaciones a cuadros de
Velâzquez, ZurbarlFn, Murillo y Goya en el
Prado y en la Academia de San Fernando 
"B.S.E.E." 1936 p. 42
(50 ) Yves BOTTINEAU L*Alcazar de Madrid et l'in­
ventaire de 1686 "Bulletin Hispanique" 1956 
p. 292
(51 ) August L. MAYER El "Bacchanal" de Ribera y
su origen "B.S.E.E." 1927 p. lS9-î60 
Claire GILBERT Sur une composition retrouvée 
de Ribera d'apfbs le relief alexandrin dit 
"Visite de Dionysos chez Ikarios" "Revue 
Archéologique" 1953 p. 70
Charles PICARD Ribera et l'Antique "Bulletin 
de 1'Institut Français en Espagne" 1953 
p. 227-230
Juan A. GAYA NURO La pintura espafiola fuera 
de Espafta. Historia y catâlogo Madrid 1956 p.281
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( 52 ) Mayer ob. cit. 1927 p. 159
Gaya ob. cit. ne 277. En una venta de arte 
celebrada en Paris en 1876 aparece un "sacerdote 
de Baco" atribuido a Ribera, y en otra,de 1873, 
una "cabeza deSileno" igualmente atribulda a 
Ribera (Olivier 1953 p. 128 v 134) y cuyas nedi- 
das (0,45 X 0,37 cm.) son bastante similares a 
las del fraomento conservado en Pittsburg oor 
lo que pudiera oensarse si se tratarâ del frag­
mente de Ribera que hemos visto mâs arriba.
( 53 ) Tambiën es evtr>»flo '»ue “st“ fr’gm''nt'' pr~ci~a-
-ente no baya sido citado -unca en la ’-ibliogra 
fia de Ribera
( 54 ) Mayer ob. cit. 1927 p. 159
( 55 ) Darby lo considéra obra de Ribera y piensa fue
el copista del cuadro de Paris,quien sustituyô 
esta cabeza del segundo Baco,.por la del danzante 
con la pandereta,que actualmente vemos en la cooia 
conservada (Delphine Fitz DARBY In the train of a 
vagrant Silenus "Art in America" 1943 julio p.147)
( 56 ) Gilbert oV. cit. p.71-74. Picard ob. cit. p. 228
( 57 ) Ponz ob. cit. V. p. 312. Darby "’enciona este re-
lievf-conocido como"la versiôn de Madrid" de la
obra helenistica- como regalo del Papa Pjfo V a
Perafân de Ribera (Darbv ob. cit. p. 146)
( 58 ) Elizabeth du Gué TRAPIER Ribera New Yor)c 1952 p.53
( 59 ) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ v Nicola SPINOSA
L*opera compléta del Ribera Milano 1978 n. 106
( 60 ; E. TORMO Os desenhos ^as antiqualh~s que vio
Francisco d^Ollanda Madrid 19jo p. §1
( 61 ) Aldo BERTINI I diseqni italiani della Biblioteca
Reale di Torino»Catalogo Roma 1958 ns 155
( 62 ) Gilbert ob. cit. p. 71-74 Picard oP. cit. p. 229
( 63 ) Se podria pensar en la primera historia clâsica,
es decir,la visita de Baco a Icarios dândole el 
vino como recompensa, vino que Icarios da a sus 
pastures y éstos quedan dormidos y son tornados 
por rauertos por sus vecinos, pero como ouede verse 
taunpoco concordarla con las cabezas cortadas -y no 
dormidasy de Ribera.
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( 64 ) Darby^ en su estudio sobre la Teoxenia de Ribe
ra, en el que reune y estudia numeroso material 
sobre la obra, interpréta el cuadro como una aie 
gorla de la Corte espafiola,en la que el rey, 
descendiente de Baco segûn los textos histôricos 
de la época, estarla rodeado de personas, no mis 
honrosas que los sâtiros y bacantes del cortejo 
clâsico. La obra de Ribera séria pues una p â ­
tira contra la intriga del Conde Duque de Oli­
vares que provocé la calda de Osuna, virrey de 
Nâpoles ( Darby ob. cit. p. 148).
La interpretaciôn, muy atrayente por otra parte, 
deja sin explicar la aparicién de las très ca­
bezas muertas, supone la sustituciôn de Baco 
por un simple danzante en la copia francesa, 
y sobre todo, imagina una actitud beligerante 
hacia la Corte espafiola, en Ribera, que nos 
parece totalmente falsa por lo que conocemos 
de la actitud de Ribera hacia el Poder y por 
el contexto general de artistas y sociedad en 
aquelia 'época.
( 65 ) Bernado de DOMINICI Vite dei pittori, scultori
ed architetti napoletani Napoli ediciôn 1844 
p. 134-135
( 66 ) Trapier ob. cit. p. 249
( 67 ) Craig McFadyen FELTON Jusepe de Ribera; A catalogue
raisonné University of Pittsburg Ph.D. 1971 
Pérez Sânchez y Spinosa ob. cit.
( 68 ) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Notas sobre Palomino
pintor "A.E.A." 1972 p. ?38
( 69 ) Sileno en realidad es el nombre del sâtiro
que cuidô a Baco de nifio,aunque despuês, por 
extensiôn, se dio el mismo nombre a todos los 
sâtiros, de donde ha venido la confusiôn.
(Véase Ruiz Elvira ob. cit. p.96)
( 70 ) Palomino ob. cit. p. 877
Gaya ob. cit. nS 2271 p. 59 y 276
Felton ob. cit. p. 167
Pérez Sânchez y Spinosa ob. cit. p. 95
( 71 ) Recuérdese la historia de Priapo y las ninfas
avisadas por el asno de Sileno de las intencio 
nés de Priapo, segûn cuenta Ovidio (Ruiz de 
Elvira ob. cit. p. 96) .
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( 72 ) Jonathan BROWN Jusepe de Ribera Prints and
drawings Princenton 1955 p. 1Ô7 
Enrique LAFUENTE FERRARI Una antoloqia del
grabado espaftol I Sobre l%historia del grâ- ado en Espafta "Clavilefio** 1952 no 18 p. 55ss
( 73 ) AsI en Sotheby de Londresen las ventas de los
dias 19-2-74 (Nfi 119 del catâlogo)y 3-7-75 
(nfi 146 del catâlogo). Tambiën en la sala 
Christie de Londres se vendiO el 11-4-74 una 
pintura de una Bacanal atribulda a Ribera 
(nfi 52 del catâlogo).
( 74 ) J. DOMINGUEZ BORDONA Notas para la historia
del Buen Retiro "Revista de la Biblioteca 
Archive y Museo“ 1933 p. 84
( 75 ) Mucho mâs dificil es que se refiera a la
historia de Apolo y Marsias -tambiën sâtiro- 
interpretada por Ribera pero del que no sa­
bemos hubiera un lienzo en el Retiro.
( 76 ) Conde de la VIRa z a Adiciones al Diccionario
de Ceân Madrid 1889-1894 III p. 146
( 77 ) Charles B. CURTIS Velâzquez and Murillo
London 1883 p. 283
( 78 ) Viftaza ob. cit. III p. 55
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J A N
Antes de terminer con los llamados dioses 
mayores es preciso citar tambiën a Jano, dios de 
gran importancia en el panteën romano.
Jano es una divinidad de significado un 
tanto complejo; era el dios protector de las puer 
tas, relacionado con la guerra y la paz y en gene 
ral se le consideraba el dios que iniciaba todas 
las cosasyy entre ellas, el afto, las calendas del 
mes y las primeras boras del dia.Jano dio nombre 
al mes de enero, el primero del afto a partir de 
Numa Pompilio que aftadië dos anteriores a Marzo 
( 1 ), por lo que suele aparecer su imagen como
alegorla de dicho mes y del invierno. Despuês re- 
cibiô otros significados de Indole moral. Se le 
representaba generalmente con doble faz mirando 
hacia atrës y hacia adelante.
Su apariciën en el arte espaftol es muy rara.
En el siglo XVI aparece su imagen^como ale 
gorla del invierno,en las pinturas de la Sala de 
las Vidrieras de la Casa de Pilatos de Sevilla.
Esta obra, como es sabido, fue encargado a Diego
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Rodriguez por D. Fadrique Enriquez de Ribera,en 1539 
( 2 . El pintor represents en las paredes del sa-
16n la alegorla de las cuatro estaciones, utilizando 
para ello cuatro estampas de Pieter Coecke Van Aelst. 
En el espacio Kservado al invierno, la figura princi­
pal corresponde a Jano, quien. sentado en el carro de 
triunfo, lleva una Have (con la que Enero inauguraba 
el nuevo afto) en la mano izquierda y un cetro coronado 
por el sol,en la derecha.
Esta imagen de Jano bifronte con la Have en 
la mano es la misma que présenta Valeriano en su cé­
lébré libre de jerogllficos impreso en Basilea en 
1556. En ël indica varies significados de esta ima­
gen que, aunque de fecha posterior a las pinturas de 
Sevilla, conviene recorder,j^n lo referente a la H a  
ve, el significado principal es que el dios puede 
abrir y cerrar, atar y desatar todas las cosas (3 ).
En el siglo XVII aparece la imagen de Jano 
en las obras de arte eflmero, levantadas con motivo 
de las Entradas Reales en la Corte.
Por ejemplo, en el recibimiento que Madrid 
préparé a Maria Luisa de Orleans/en 1680, se colocô: 
una pintura, en el arco de la Puerta del Sol, en la, 
que podla verse a Jano con cuatro caras y Hërcules a 
sus pies ( 4 ), ya examinad#,en el capitule de
Hërcules ( 5  ).
Jano estaba relacionado con la prudencia desde 
Alciato,que vio en su doble rostro la prudencia del
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mirar lo por venir y lo presente ( 6 1, sin
embargo, la representaciôn con cuatro caras puede 
explicarse mejor por el texto de Pérez de Moya^en 
cuya Filosofla Secreta describe a Jano con cuatro 
rostros "que miran a las cuatro partes del mundo" 
o "que denotan los cuatro tiempos del afto" ( 7  ).
Aftos mâs tarde, en 1690, tznnbiën se evoca 
a Jano en las decoraciones hechas en la Corte para 
la entrada de Mariana de Neoburgo. Asî, en los 
adornos colocados entre el arco del Consejo de Ha­
cienda y el de la Puerta de Guadalajara, se cita a 
"Jano a quien significaba una Dama con cetro en 
una mano y Have en otra" ( g ) .
Tambiën en los adornos hasta la calle de 
Platerlas se representaron varios jerogllficos, uno 
de ellos conJano,con dos caras v dos puertas (9
Aunque la relaciôn de las puertas con Jano 
se remonta a tienpos romanos,en que no sôlo protegla 
las puertas de las casas,sino que ademâs las de su 
templo se abrlan o cerraban segûn hubiese guerra o 
paz en el Imperio, eJ- significado usual de las puer­
tas, en relaciôn con Jano, es el mismo que el de las 
1laves, es decir, su funciôn de abrir y cerra o atar 
y desatar todas las cosas, no obstante, y dada la 
complejidad de ideas que encierran los jerogllficos, 
creemos ûtil recorder un significado de Jano, que da 
Valeriano -el autor por excelencia de jerogllficos
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y por tanto el mâs consultado a la hora de confec 
cionarlos- y que pudiera estar justificado en unas 
obras realizadas con motivo de la boda del monarca, 
mâs aûn tratândose de Carlos II,cuya sucesiôn era 
esperada con ansiedad tanto por la Corte como por 
el Reino; sin ^tnbargo hay que precisar que el con 
texto de la descripciôn de la entrada, no permite 
asegurar que fuera éste el sentido dado al jerogll 
fico en cuestiôn.
El significado que da Valeriano a Jano estâ 
relacionado con la facilidad en el partcy que el 
dios era encargado de favorecer, y là referenda 
textual es la siguiente: "Erat etiam olim ritvs, vt 
nuptialibus inter alia clavis quoque mulieribus tra 
deretur. Id &iut boni ominis causa fieri solitum ad 
partus scilicet facilitatem illis comprecandaun. Et 
hoc significato in sacris literis saepe invenies, 
Vulvam aperire." ( 10 )
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N o t a s
( 1 1 Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitologla Clâsica
Madrid 1975 p. 106
( 2 ) Diego ANGULO iRlGUEZ La Mitologla y el arte
espaftol del Renacimiento "B.R.A.H." 1955 
p. 86ss.
( 3 I loannis Pierii VALERIANI Hieroglyphica
Basileae MDLXVII fol. 36Gv,
f 4'1 Marqués de SALTILLO Prevenciones arttsticas
para acontecimientos regios... "B.R.A.H." 
l94Tp.  ---------
( 5 } Véase mâs arriba,capitulo de Hércules^pâg.
( 6 1 ALCIATO Los Eïnblemas de Alciato Traducidos
en rhimas Espafiolas... Lyon 1549,ediciôn 
fâcsimil Madrid 1975, emblema XVIII p. 193
( 7 1 Juan PEREZ DE MOYA Philosophia Secreta
ediciôn 1928 I p. 2'5Ï
( 8 ) Lucas Antonio de BEDMAR Y BALDIVIA
La REal entrada en esta Corte y magnifico 
triunfo de... Maria-Ana Sophia de Babierâ 
y Neoburg. Madrid 1690 p. 35ss
( 9 1 Ibidem p. 51
( 10 1 Valeriani ob. cit. fol, 360 v.
I n oi>
D I O S E S M E N O R E S
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Una vez examlnados los llamados dioses mayores, 
es decir, los ollmpicos y el Jano romano, encontramos 
una serie de personajes mitolôgicos de complicada agru 
paciôn y clasificaciôn en los tratados de mitologla, 
dada la complejidad de su origen y de sus funciones.
Nosotros, una vez reunidos todos aquellos perso 
najes mitolôgicos que aparecen en la pintura espaftola, 
tanto en las obras conservadas actualmente, como en las 
conocidas solo por noticias, hemos considerado innecesa 
ria una agrupaciôn de los mismos segûn los esquemas de 
los tratados mitolôgicos ya que su reducido nOmero ha- 
rla mâs complicada la explicaciôn del esquema general 
que la historia del personaje en si y, dado que nues-
tra labor en el campo mitolôgico se refiere exlusivamen
te a aquellas figuras que aparecen en la pintura espafto 
la, hemos creido preferible adoptar un sistema fâcil de 
explicar y ûtil de consulter.
Asl pues se han dividido los personajes en dos
grandes apartados; el primero, dedicado a las divinida 
des menores, es decir, a aquellas supeditadas a los 
dioses ollmpicos y con poder sobre un ârea muy limitada, 
o a las que representan entidades abstractas y aspectos 
o fenômenos de la naturaleza; y el segundo dedicado a 
los seres "mortales" , no divinos, cuya historia apare 
ce tambiën en los relatos mitolôgicos pero cuya rela­
ciôn con los dioses es simplemente de procedencia (des- 
cendientes de dioses y mortales) o de dependencia en al 
gunos momentos de su vida (episodios amorosos o puniti-
-  1010 -
vos generalmente).
En ambos casos, se han relacionado los persona 
jes por orden alfabëtico, dejando para el final aque­
llos que aparecen siempre agrupados con algûn nombre 
comûn para varios de ellos.
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DIVINIDADES MENORES
ACIS
Estudiado en el apartado de Galatea (1).
ASTREA
Astrea es la personificacldn de la Justicia 
que vivla en la Tierra con los hombres hasta llegar 
la Edad de Hierro en que emigrô al Cielo ocupando en 
el zodlaco el signo de Virgo.
La figura de Astrea la hemos visto représenta 
da en la pintura espaflola en los dos techos -ya estu 
diados- de la Casa de Arguijo y la Casa de Pilatos, 
cunbos en Sevilla (2) . Ahora sôlo nos queda por mencio 
nar su apariciôn en el Arco de los Italianos levanta- 
do en Madrid en 1680, para la entrada oficial de Ma­
ria Luisa de Orleans. En una cara del arco se repre­
sents la Justicia y en la otra Astrea (3), distin- 
guiendo asi la simple justicia de la Justicia Divina 
o Astrea, ûltima de las divnidades en abandonar la 
tierra, segûn cuenta Ovidio (Met. I 149-151).
ATLAS
El titânide Atlas fue representado en la pintu 
ra espaflola en varias ocasiones, todas ellas soste-
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niendo la estera que alude a su raisiSn de sujetar la 
bSveda celeste.
Precisaraente esta imagen de sustentador de una 
carga ûtil y pesada, fue aprovechada frecuentemente 
como alegorla de los trabajos del monarca o senor, o 
de la persona en quien él delegaba su tarea.
Este significado tuvo la imagen -ya comentada 
a propSsito de Hércules (4 )- que Milân colocô en
uno de los arcos triunfales de la entrada del Infante 
Don Fernando, cuando pasS por la ciudad para hacerse 
cargo del gobierno de Flandes.( 5 )
La misma imagen de Atlas y Hércules aplicada 
al rey se empleS a la entrada de Maria Ana de Austria 
en Madrid, en 1649, en uno de cuyos arcos, el de la 
Puerta del Sol, aparece la figura de Atlante con la _ 
estera sobre los hombros y a su derecha Hércules con 
el rostro de Felipe IV, que iba a recibir la bôveda 
celeste. Segdn el texto de la descripciSn de la entra 
da , esta imagen se hizo pra imitar la empresa inven­
ta da por Carlos V cuando entregô el gobierno a su hijo 
Felipe II, cual nuevo Atlas a nuevo Hércules ( 6  ),
como ya comentamos a propôsito de Hércules ( 7  ).
También se représenté a Atlas en las pinturas 
efectuadas en el jardin del marqués de Heliche en Ma­
drid. La obra fue hecha por Colonna y segûn Palomino 
representaba "el Atlante aaobiado, y sobre las espal- 
das una estera, con todos los citculos y signos cele^ 
tes. Esté con tal arte obrada, que parece una estatua
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de todo relieve, y que hay aire entre la pared, y la 
figura, eausado del esbatimento, o sombra, que supone 
sacudir con la luz en la pared." ( 8 ), La pintura
tan alabada de Palomino estaba ya muy deteriorada en 
su ëpoca y totalmente perdida para nootros.
Entre las copias que Mazo hizo de algunas obras 
de Rubens, figura también una de Atlas. La copia de Ma­
zo se registre en el cuarto bajo del alcâzar de Madrid, 
en 1700; "Adelante (sic] con un globo al hombro copia 
de Rubenes de mano del dicho Juan Bauptista". El origi 
nal fue hecho para la Torre de la Parada ( 9 ) y
como tantas obras de aquella casa, copiada por Mazo para 
el alcâzar.
También se conserva un dibujo con la imagen de 
Atlas en la Biblioteca Nacional de Madrid (Barcia 358). 
Su autor es Jerénimo Ferrer, el escultor llamado por 
Felipe IV para realizar el vaciado de las estatuas tral 
das de Italia por Velâzquez ( 10 ). El dibujo puede
ser quizâs el estudio para alguna de las esculturas del 
artiste y esté firmado por Ferrer en 1634..
ATROPOS
Véase Parcas ( 11 ).
AURORA
La imagen de la Aurora fue al parecer tema fa­
vorite para la decoracién de techos en palacios y casas 
seftoriales.
La primera pintura con la imagen de Aurora de 
que tenemos noticia se realizô a poco de comenzar el si
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glo XVII. Fue obra de Vicente Carducho y aparece en uno 
de los techos del palacio de El Pardo pintados despuês 
del incendio de 1604. La diosa aparece en el techo de 
una câmara del cuarto de la Reina situada junto a la 
antecâmara de la reina de Hungrla. El techo siguiendo 
el estilo de todos los del siglo XVII del palacio de 
El Pardo, se décoré en la tradicién manierista de espa 
cios compartimentados y cuadros "riportatti". El espa- 
cio central del techo de forma rectangular esté ocupa- 
do por una escena de cacerla vista en lejanla y en la 
que destacan un grupo de personajes en primer piano, al 
estilo de los futuros cuadros de batallas del Salén de 
Reinos del Buen Retiro, algunos de ellos hechos también 
por Carducho. En esta misma escena aparece representado 
en el cielo el circule del Zodlaco y la diosa Aurora, 
como figura alada, en pie sobre su carro esparciendo 
flores; sobre el carro, sentado en la parte delantera 
un viejo acurrucado , tal vez como figura de la Noche 
arrollada por la Aurora y en la parte trasera un gallo 
compaftero fiel de la aurora (12 ). Alrededor del rec
tângulo central el techo esté dividido en lunetos que 
se han decorado con paisajes en los semicirculos y gru 
tescos en las supreficies triangulares^ mientras los es 
pacios intermedios entre los lunetos estân ocupados por 
representacién de las Virtudes.
La pintura de esta sala de El Pardo fue atribul 
da por Kileré a Vicente Carducho ( 13 ) y se tratarla
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de una de las primeras obras hechas por el pintor a su 
llegada a Madrid^una vez trasladada la Corte desde Va­
lladolid, y la ünica conservada de sus numerosas obras 
al fresco en El Pardo.
La escena principal esté concebida a la manera 
de los cuadros de batalla, esto es, con personajes que 
destacan en primer piano mientras el resto de la escena, 
a escala menor, se desarrolla al fondo de la composicién, 
en una tradicién manierista in^luida por las estaunpas del 
Te»çesta y por la obra de los pintores italianos que tra- 
bajaron en El Escorial ( 14 ) y puede considerarse el
primer antecedente de los grandes cuadros de batallas 
que harla Carducho aftos mâs tarde para el Salén de Rei­
nos del Buen Retiro. En cuanto a los grutescos y demSs 
motivos decorativos que aparecen en la pintura de El Par 
do, su relacién con la decoraciôn de laAntecapilla del 
Sagrario de Toledo es inmediata, utilizando incluso el 
mismo tipo de cinta en espiral y decoraciôn vegetal, deri 
vacién en ûltimo têrmino de los grutescos italianos de 
El Escorial donde se formé Carducho.
En Madrid también, en el alcâzar real, sabemos 
que se décoré con la imagen de Aurora el tecno de una 
de las nabitaciones del cuarto najo del rey. La pintura 
fue hecha por los italianos Mitelii y colonna venidos a 
Kspafla precisamente para las obras del alcâzar. Entre 
las habitaciones del rey pintadas por elios aparecen très 
consécutives, decoradas segûn Palomino, con el Dia, la 
Noche y la Calda de FaetÔn ( 15 La primera de estas
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pinturas es aescrica sin embargo en el inventario de 
1686 como la "Aurora" ( 16) y también le da ese nom­
bre el propio Colonna en la relacién de las obras que 
hicieron éi y Miteili a su llegada a Madrid, relacién 
que se conserva manuscrita en la uibiioteca del Arcni 
ginnasio de Boionia ( 17 ), asI pues fue la conoci-
da diosa precursora del dIa la representada en el te­
cho del alcâzar madrilefto. Desgraciadamente los fres­
cos se perdieron totalmente y no nos ha quedado testi 
monio alguno de lo representado en ellos.
Si ha quedado sin embargo, un dibujo (Prado 
F.u. 1352) de esta misma ëpoca isegunda mitad del si 
glo XVII) hecno por un artista madrileflo préxlmo a 
Coello ( 18 ) que muestra la iamgen de Aurora arro 
jando flores, acompaflada de unos cupidillos y precedi 
da de un ave, al parecer un gallo, fiel compafiero del 
amanecer. El dibujo parece apropiado para un techo y 
se ha supuesto que fuera hecho para alguno dei alcâ­
zar o del Buen Retiro ( i9 ), pero las noticias cono 
cidas sobre los frescos de ambos palacios son tas esca 
sas e incompletas que no es posibie comprobar tal supo 
sicién, ya que la Ûnica imagen de Aurora conocida es 
la mencionada anteriormente,.obra de Mitelii y Colonna.
No o bscante, sabemos que en otras casas pala- 
eiegas de Madrid, del siglo XVII, se représenté también 
la Aurora en el techo de sus salas. Asi por ejempio, en 
la llamada Casa Puerta de Madrid, en 1693. Este mlsmo 
aflo se hace la tasacién de las pinturas de la casa, en- 
cargada a Pedro Ruiz Gonzâiaez, y en la enumeraciOn de
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las obras de la primera sala, se anota "un techo con 
la aurora con muchos cupidillos y ramilletes en jarro 
nés en 1500 reales" (20). Esta casa pertenecla en el 
momento de la tasacién de las pinturas a don Juan 
Bautista Cassani, que la adquirié en 1669. Ca^ni, 
aunque italiano, era Embajador de la Repûblica de 
Suizos catélicos en la corte espaflola y posiblemente 
él mismo hizo decorar la Casa-Puerta, pues uno de sus 
compatriotes -Dionisio Mantuano- pinté los cuatro Ele- 
mentos en el techo de la ûltima sala de la casa (21) . 
Del autor del techo de la Aurora no se dice nada sin 
embargo en la relacién.
Como cuadros independientes con el tema de 
Aurora, como figura aislada, tenemos quizâs uno de Me£ 
quida citado como "una Aora" hecho en Roma entre 1694 
y 1698 (22), que tal vez se trate simplemente, de la 
representacién del Aura, uno de los vientos.
El episodio mâs conocido de la historia de Au- 
rora es su amor. por Céfalo, el joven esposo de Procris
a quien la diosa rapté para satisfacer su cunor.
La historia de Céfalo v Aurora fue el tema de
uno de los techos del palacio del Buen Retiro. La obra,
perdida ya, la conocemôs por noticias y por el boceto 
que sus propios autores, Mitelii y Colonna, dejaron en 
Madrid y que fue descubierto en el almacén del museo 
del Prado no hace aûn mucho tiempo (23).
El boceto, hecho al éleo, y algunos de los dibu
jos con él relacionados, conservados en la Kunstbibliothelc
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de Berlin ( 24 ), nos permlten conocer la decoraciOn
ae conjunto dex techo y la distribuciôn de los espacios 
que hablan de ir Itustrados con los pasajes de la fabu­
la. Los lugares reservados para la fâbula son cinco, un 
gran évalo centrai y cuatro menores, cada uno en una de 
las esqulnas del techo.
En el boceto del Prado el espacio central apa­
rece sin ningûn tipo de representacién mientras en los 
medallones latérales apenas podemos ver esbozadas una 
serie de figuras de no fScil identificacién. n o  obstan 
te, y gracias a estas ûltimas ha sido posibie recons­
truit lo representado en ei techo y también identificar 
la obra como una de las realizadas por los artistas bo- 
lofieses en ei Buen Retiro.
En efecto, dos de los medailones del boceto 
muestran escenas que Enriqueta Harris identified con 
dos grabados de Tempesta que ilustran las Mtamorfosis 
de Ovidio y que sirvieron de modeio para la pintura 
( 25 )..
La bscènas pertenecen a la historia de Céfa­
lo V Procris, segun cuenta Ovidio en el libro VII de 
las Metcunorfosis y ei conjunto pertenece a un techo 
de una logia del Buen Retiro en cuyo espacio central 
se phté la diosa Aurora con Céfalo segun describié Co­
lonna en ei mencionado manuscrite de sus obras: “Al 
Duen Ritiro per sua M.a fatti operate dai S.r Marchese 
de Lichie una logia con la volta, e muraglie dipinte 
sin in Terra, la storia di mezzo i’Aurora con Cefaio, e
- 1019 -
negll ornati satiri Putin! festoni e. termini e bassi 
rilievi" ( 26 ) y tambiën Laffi: " Cià anche da essi
vagheggiato dj®ero pincipio alia lor opera Una Loggia 
grandissima a proportions di quell'immense nabitazione 
dove da capo a piedi (come si suoie dire) 1'abbelirono 
di varij ornati di Satiri giocosi, di Putin! festeggian 
ti, chi in una maniera chi in un'altra, come posta di 
bellissimi bassi rilievi, di aodrni quasi inimitabili, 
e di bene compartiti festoni, che il tutto rendono a 
somma stupidita; e nei mezzo viene figurato il rapto 
di Cefalo dall"Aurora amato"( 2 7  ;. Asi pues se re­
présenté Aurora con Céfalo en el espacio prinicipai y 
en los medaliones latereaies cuatros episodios dei ci 
do, dos de ellos identificados por Enriqueta Harris 
como Procris dando a Cefalo la jabalina y el perro re 
galo de Diana, y Céfalo disfrazado (en realidad Céfalo 
y Aurora como veremos mSs abajo), segûn modeio de Tem­
pes ta en la edicion de las Metamorfosls de 1606 (28 ).
como ya nemos dicho anteriormente, el ligero es 
bozo del lienzo del Prado no permits précisât con toda 
seguridad la iconografla de todos los medailones pero si 
conocerla con mucha aproximacién.
Très de las historias representadas son clara- 
mente las mismas que aparecen ilustradas en las edicio- 
nes de las Metamorfosls. La primera, por orden del rela­
te, es la visita de Céfalo a Eaco para solicitât su ayu- 
da a favor de los atenienses, esta escena es la que apa­
rece en uno de los medailones en el que se destaca un
—  1020 —
nombre, acompafiado de gente armada (Céfaio y sus amigos) 
que esta enfrentado a otro grupo de personas (el rey Ea 
co con sus hombres que salen a recibir a Céfalo a las 
puertas de la ciudad). ( 29 ) .
El segundo episodio representado en ei boceto 
es el de Céfalo sorprendido por la Aurora en ei bosque 
momentos antes de su rapto ( 30 ).
El tercero corresponde e Procris entregando a 
Céfaio la ianalina y el perro regalo de Diana ( 31 )
En cuanto a la cuarta historia.correspondiente 
ai ûltimo medailôn, es la mâs dificil de interpreter 
pues el boceto apenas da la sllueta ligera de dos figu 
ras; no obstante, por la disposicién de una de ellas 
es posibie que se trate de Céfalo ante ei cuerpo de Pro­
cris muerta por la jabalina de su esposo, Q^te es el 
desenlace final de la nistoria y una de las iiustracio- 
nes que no falta nunca en las ediciones de las Metamor- 
fosis ( 32 ) .
Asi pues, el techo de la loggia del Buen Retiro 
se dedicé en realidad a la historia de Céfaloysegûn el 
texto de las Mteunorfosis aunque da(Üo especial importan 
cia al rapto de céfalo por la Aurora, episodio que ocu- 
paba ei espacio principal ( 33 ).
El tema de la diosa Aurora en su carro era favo 
ri to de los decoradores bolofieses que lo repitieron en 
varias ocasiones , al parecer inspirados en la Aurora 
Ludovisi dei Guercino ( 3 4  ). Aunque no conocemos nin
guna otra obra de Mitelii y Coionna con la imagen de Au
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rora y Céfalo, si se han conservado algunas de icono- 
grafla parecida que pueden acercarnos en cierta medi- 
da la imagen perdida del techo del Buen Retiro. Asi 
por ejemplo, la Primavera, o Alegorla del Tiempo, pin 
tada en el techo de una de las salas del palacio Balbi 
(Palacio Real) de Génova, pintada por Mitelii y Colonna 
hacia 1650, y la Primavera acompafiada de amorcilos y 
bajo el carro del Sol, pintada en el palacio Ort* Orcel 
lari de Florencia, por Colonna, un poco mâs tarde (35). 
La decoraciôn de Génova sobre todo recuerda bastante 
en su conjunto al boceto del Buen Retiro, por lo que 
desde el punto de vista de seraejanza es posiblemente 
la mâs interesante.
La diosa Aurora aparece en otras ocasiones acompa- 
ftada de Apolo.
Asi se représenté en el Arco de la Puerta de 
Guadalajara, levantado para la entrada en Madrid de 
Maria Luisa de Orleans en 1680, en el que las imâgenes 
de Apolo-Sol y Aurora simbolizaban al rey y a la reina 
como hemos visto ya en el capitulo de Apolo (36).
Tcunbién aparece Apolo y Aurora en el cuadro de 
Palomino que estaba en el Buen Retiro en 1772, igual- 
mente mencionado anteriormente (37).
CALIOPE
Estudiada en el grupo de las Musas (38).
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CLIO
Estudiada en el grupo de las Musas ( 39 )
ClOTO
Estudiâda en el apartado de las Parcas ( 4o ) .
CUPIDO
El pequeflo dios del amor, tiei compafiero de Ve 
nus es uno de los personajes mâs trecuentes en toda la 
pintura mitolOgica, donde sue le aparecer acompaflando a 
su madré, soio, o en escenas de su propia historia.
Las ooras en que aparece con Venus ya han sido 
vistas en ei capitulo de la diosa y anora vamos a exami 
nar aquellas que se reiieren solamente a la historia de 
cupido. (41)
Eros, Amor o Cupido, es uno de los ilamados dio 
ses menores, aunque su poder era enorme^ incluso temidc 
por los dioses ollmpicos, quienes al ser alcanzados por 
las fiecnas del amor, quedaban a merced del nuevo senti- 
mineto, como hemos ido viendo en sus correspondientes 
historias; de aqul la feuna y la importancia de este pe- 
queflo personaje que podla someter a los mâs poderosos.
El orlgen de cupido es aigo incierto aunque gene 
ralmente es tenido por hijo de venus y de alguno de los 
personajes frecuentes en su historia, que varian segûn 
los textos: Marte, Vulcano, Zeus, etc. ( 42 ).
La iconografia mâs usual para êl es la de un ni- 
fto alado, con fléchas y carcaj, y mâs raramente con los 
o]Os vendados. b u  historia va paralela a las aventuras
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de Venus pero tiene episodios personales, de relacién 
con otros dioses - Apolo por ejemplo- y su propia his­
toria de amor con Psique, de tradiœién tardia en el mvm 
do clâsico pero muy tamosa desde el Renacimiento (43 ).
La representaciOn de Cupido como figura aislàda 
no es trecuente en la pintura espaflola, aunque si apare­
ce en obras menores como el dibujo, en donde hay estudios 
de cupidos para composiciones de mâs envergadura .
Antes de tratar el tema de Cupido en la pintura 
espaflola es necesario hacer dos observaciones importan­
tes.
lia primera es que la iimagen tradicional de Cupi 
do como niflo alado, sin mâs atrinutos, es totalmente si 
milar a la de un angelito, por lo que muchas veces es di 
ffcil saber si la iconografia corresponde a uno u otro 
personage, esto es aûn mâs compiicado en el caso de los 
dibujos en que por ser frecuentemente estudios previos 
y parciales, para grandes composiciones, sirven sus mode 
los indistintamente para pinturas de tipo profano o rell 
gioso, sin variar otra cosa que el resto de los persona­
jes de la composicién.
La segunda observacién a tener en cuenta es que 
Cupido \o Eros en su versién griega) aparece también re 
presentado como un simple niflo, es decir, sin alas, fie 
chas o cualquier otro atributo, y en esta segunda versién 
es facil de confundir con los "putti" renacentistas o con 
simples personajes de escenas infantiles.
Hecna esta salvedad iniciamos ei estudio de la 
iconografia de Cupido en la pintura espafloia por aquellas
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imâgenes que pertenecen con toda seguridad ai pequefto 
dios de la mitologla.
Del dios Cupido hizo una pintura Guillermo Mes
quida durante su estancia en Venecia anterior a 1700.
La obra nos ha sido transmitida solo por noticias del 
propio autor que no menciona ningûn otro detaile icono 
grâtico ( 4 4  ).
También por noticias, no muy précisas, sanemos 
que se vendio en Paris, en 18b5, un cuadro de Amor doj[
mido, de escueia espaflola ( 45 ) cuya atribucién no
nos es posibie comprobar, pero cuya iconografia recuer 
da la de algunas obras italianas,y la de ciertas pintu 
ras religlosas espafloias que representan al niflo Jesûs 
dormido, de fâcil relacién pues con la imagen pagana, 
como nemos indicado anteriormente.
A pesar de la escasez de pinturas con el tema 
de Cupido como figura aisiada, se conservan algunos di­
bujos con su imagen sola.
En la biblioteca Nacional de Madrid hay uno, de 
Herrera uamuevo, ( Barcia 399) , en que aparece cupldo 
niflo abrazado a un aguila.
Como nemos visto ya en otras ocasiones, Herrera 
Barnuevo intervino en las decoraciones hechas para el 
recibimiento oficial de la Corte a Mariana de Austria. 
De las obras efectuadas por Herrera fue muy famoso ei 
Monte Parnaso alabado por Palomino ( 45 ), pero tam
biên se le encargaron otras obras que adornaban los ar
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cos de la entrada ( 47 ).
El dibujo de Herrera Barnuevo tiene dos elemen 
tos empleados frecuentemente en las decoraciones de las 
bodas de ios Austrias: cupido como simbolo del amor y 
ei âguiia como sImbolo de los Hansburgo, a cuyo linaje 
perteneclan tanto Felipe IV como Mariana, en este caso. 
Asi pues, ei dibujo podria pertenecer a alguna de las 
ooras hechas en honor de los nuevos esposos aunque en 
las descripciones conservadas no haya ningûn texto que 
se ajuste exactamente a esta imagen, cosa nada extrafta 
por otra parte, ya que taies textos ni describlan todas 
las obras efectuadas ni todos los detalies de cada una 
de ellas.
No obstante, si saoemos que ambos personajes 
-Cupido y el âgulla- apareclan con el vaior antes indi 
cado en el arco de los Mercaderes de la Seda, levanta­
do para la entrada en Madrid de Mpiana de Austria. En 
él se pintaron dos jerogllficos, uno de Cupido flechan- 
do un corazôn y otro de un âquila mirando al sol islmb^ 
lo éste taunbién del rey como hemos visto en el capitulo 
de Apoio ( 48 ) y herido en el pecho por uno de sus
rayos (49 ;.
Otro dibujo, también de la Biblioteca Nacional 
de Madrid, (Barcia 6i3) y esta vez anénimo, nos otrece 
de nuevo la imagen de Cupido, anora disparando su flé­
cha a dos serpientes enlazadas. La imagen recuerda las 
viîletas de algunos libros de embiemas en que el pequefto 
Cupido simboliza el Amor Divino o Humano y se le repré­
senta en una serie de escenas muchas de ellas relativas
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a su lucha o triunfo contra el Mai (que en este caso 
pudiera estar representado por las serpientes, aunque 
el hecho de que sean dos y estén entrelazadas hace 
pensar en un simbolismo mâs complejo) (50).
Este dibujo anénimo de Cupido , que debe per 
tenecer a un artista del circulo madrilefto, lleva a 
los pies del pequefto dios, la inscripcién: "C.VQ (cJ. 
fra desconocida) M.L. 1670 PoVizconde Prado" y una 
firma bastante diflcil de descifrar (51).
Como hemos dicho antes, la figura de Cupido 
era muy frecuente en la iconografia de los festejos 
de las bodas reales y ademâs de los ejemplos citadosy 
a propôsito del dibujo de Herrera Barnuevo, sabemos, 
pero sin conocer ninguna imagen grâfica, que la figu 
ra de Cupido aparecia también en las obras para el 
recibimiento de Mariana de Neoburg, segunda esposa 
de Carlos II.
Asi por ejemplo, los monumentos levantados de£ 
de la Puerta de Guadalajara hasta Platerlas, se ador- 
naron con una serie de jerogllficos, tres de los cua- 
les al menos, contaban con la presencia de Cupido.
El primero representaba a Anteros -personaje 
opuesto pero gemelo de Eros- trayendo un âguila coro 
nada a la tierra en oposiciôn a la imagen del Rapto de 
Ganlmedes situado a su lado (52), iconografia ya co­
mentada en el capitulo de Jûpiter y Ganlmedes (53). Otro 
jerogllfico mostraba a Himeneo y Cupido juntos (54) her- 
manando asi el amor y el matriroonio; y el tercero repre­
sentaba a Cupido quitando plumas a un âguila 
( 5 5  ), alusiôn al amor y a Mariana de Neoburg cuyo
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embxema era también el Sguiia de los Neoburg aiemanes.
En cuanto a la historia ae Cupiao, el episodio 
mâs famoso es su amor por Psique, uno de xos temas favo 
ricos ael arte europeo.
iia historia de Amor y Psique merece un tratamien 
to senalado aentro ael capitulo ae Cupiao.
La fâbula esta sacaaa del relato ae Apuleyo in- 
cluldo en las Metamorfosls o Asno de Pro (IV 28 VI 24) 
de donde lo romaron los mitôgrafos medievales.
La narraciôn, con sabor y detalies de cuento po 
puiar, se ciniuye no obstante entre los textos mitoifi- 
gicos por la presencia de algunos dioses oilmpicos que, 
ademâs de Cupido, dan cuerpo y viaa ai relato.
En la pintura espaflola del sigio XvII aoarece 
con relative trecuencia el tema de cupido y Psique y 
de los cuatro ejempios que veunos a examiner, tres corres 
ponden a encargos reales.
Las obras de mâs importancia iconogrâfica refe- 
rentes al tema de cupido y Psique son las realizadas 
como decoraciôn en el tecno de las haoitaciones reales.
La primera corresponde al palacio de El Pardo 
y a los primeros aflos del siglo XVII. Se trata de las 
bodas de Psiaue v cupldo que se pintaron al fresco en 
el tecno de la antecâmara del rey.
ca noticia la debemos a una somera menciôn en 
la reiaciôn de pagos efectuados a los pintores que tra- 
bajaron en El Parao y por esto seguramente ha pasado
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desapercibxda para los estudiosos del palacio y de ias 
pinturas.
e1 2b de octubre de i6li se relaciona "lo que 
su magestad ha librado para los pintores ael Pardo" y 
la primera partida correspnae a la pintura de que tra- 
tamos: "guenta con los maraveais, que na rejjivido Michael 
Angel por las boaas ae Siquis v cupido, que pinto en la 
pieça del antecamara del rey, nuestro sefior, ae la casa 
real ael Parao". El pintor recibe a su inicio 119-6-1609) 
3u0 reales "a cuenta de lo que montare pintar la histo­
ria", bOO entre junio y julio del mismo afto y 2.960 rea­
les y lu maravedis el i2-i-lbl0 con lo que "se le cumplie 
ron y acabaron ae pagar treeientos y cinquenta ducaaos, 
que huvo de aver por la dicha nistoria, i3l.25u maravedis" 
La noticia se complements con el pago eefectuado a otros 
dos pintores que trabajaron en la misma sala; "Quenta 
con los maravedis que Aiexandro Semin y Julio Cesar 
Semin, su nijo, han resçiviao a ouena quenta de lo que 
montare ei pintar al fresco y dorar la boveda de la pieça 
del antecamara del rey, nuestro seflor, de la casa real 
del Pardo, asciende a la cantiaad ae maravedis 270.475"
{ 56 ) .
Este dato se compléments con otro documento sobre 
la tasaciôn de las pinturas del Pardo que posela ei duque 
ae T'Serclaes y que fue puolicado por Quintero en 1904.
La tasacion se realize el H-8-1612 y en lo re- 
ferente a la antecâmara dei rey se dice:"julio Cesar Se­
min pintor, pinto ai fresco y dorô la boveda de la ante­
câmara del Rey nro. sor. excepte la historia de medio que
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la pinto Miguel Angei y se le pago, tasnadose todo lo 
demas... en 21.131 Rs. 22m. i .
AsI pues, el techo de la habitacién real se de 
corô con la historia de las bodas de Psique y Cupido 
enmarcada en una decoraciôn de grutescos y eiementos no 
historiados segûn podemos ver en las pnturas conserva­
das actualmente en el mismo palacio y dentro de la tra- 
diciôn manierista ya comentada anteriormente ( 58 ; .
La decoracion general pintada por Juiio césar Bemin y 
Alejandro semin, dos de los pintores italianos que vi- 
nieron a trabajar al Pardo, y la tâbula péitada por "Ml 
cnaei Angel” dei que no tenemos mSa noticias, pero que 
dene tratarse de Miguel Angel Leoni, ei ûnico artista 
de este nombre que aparece trabajando en las obras rea 
les y que era conocido nasta anora solamente como escul 
tor ( 59* Desgraciadamente ipintura de El Pardo se
ha perdido.
Ea segunda obra real con ei tema de Cupido y 
Psique corresponde al alcâzar de Madrid y se trata de 
un ciclo complète realizado en. 16u6.
uas pinturas se hicieron para decorar la gale- 
rla dei Cierzo del cuarto de la reina y fueron, como 
todOs los trescos y gran parte de los cuadros dei pala 
CIO, destruidas en el incendio de 1734. ue la obra solo 
nos ha quedado, que sepamos, un dibujo de uno de los 
episodios pintados en la glaeria, y noticias, no muy de 
talladas, de las escenas representadas.
e o s  datos mâs extensos son los de Palomino.
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Segûn él, xa ocra se inlciô en 1686, encargândose Ciau 
dio Coello tanto ae la traza general como de la oistri 
buciôn de las historias, aunque por estar trabajamdo 
entonces el pintor en el cuaaro ae la Santa Forma, en 
El Escorial, se pas(5 ei encargo a Palomino. "Por el 
aflo ae 1686 se trato de pintar el techo de la galerla 
del Cierzo del cuarto de la Reina. Y nabienao veniao 
Ciauaio para este etecto, y trazaao la arquitectura, 
y adornos concernientes a la distribuciôn de las his­
torias, o casos de la fâbula de Psiquis, y Cupido, que 
allf se ejecutô. Y deseando su Majestad, que Ciaudio 
no hiciera talta a la continuacion de la obra del Es­
corial, le preguntO: de quien podîa fiarse la eiecuciôn 
de dicna pintura de la gaieria. Y entonces le aebl yo 
que me prefiriese a mucnos, que sin duaa, lo mereclan 
meior. Y avisado de la orden de ou Majestad por el ex- 
celentlsimo seflor Conde de Benavente (mi protector) fui 
a verroe con Ciaudio, para tomar la orden; y en virtud 
de eila, comenzamos los dos dicha obra; y haiendo pin­
tado juntos algunas tareas a ei fresco, se partio Ciau 
dio a El Escorial, dejândome, de orden del Rey, la ins 
truccion ce todo lo que sehaola de elecutar en dicha ga 
leria." ( 60 j. Asi pues la nistoria se haola de re-
presentar en una serie de cuadros independientes, enmar 
cados con decoraciones y centro de una traza general de 
arquitectura -ooras estas ultimas pintadas al tresco 
por Coelio y Palomino- es decir, dentro del estiio in- 
troducido en Espafla por Mitelii y colonna.
Las escenas ce la fâbuia eiegidas para decorar 
la galerla, podemos conocerlas a través de noticias
- 1031 -
sueltas, aadas por Palomino en la vida ae sus autores, 
aunque sin enumeraciôn ni cescripcion clara y continua 
aa. EOS autores de la pintura de taies episodios fue­
ron SeoastiSn Mufloz, Vancnesel y Arredondo.
La aistriouciôn de las nistorias se harla, se­
gun nemos visto en las obras de Mitelii y colonna o en
xa sala ee Pandora uel mismo axcâzar, con un episodic
central v varies latérales airededor, en espacios meno 
res.
Segûn la aescripciôn cjue da Paiomino ce las 
pinturas,y siguienao ei orcen del texto de Apuleyo, lOS 
episodios representados fueror^s siguientes.
primero el momento en que vuoido introduce a 
Psidue en su palacio, pintura hecha por Juan Vancnesel, 
el pintor flamenco que habla liegado a Marid en IbSO y
que haola necno un retrato de la reina Maria Luisa, quien
le encargO despuës algunas de las historias de la pintura 
de Psiduife v CupidO, en la parte ae la gaierla del Cierzo 
a eila reservada. "Hizose asi, y se le rapartiô, el caso 
de cuando cupido xlevô a Psiquls a aquel suntuoso paxa- 
cio' ( 61 ).
El segundo episodic era ei banqueté que Psique 
reciPiÔ en el palacio de Cupido ( 62 ) pintura hecha
por Seoastiân mufloz. "x despuës pasô {^eoastiân Muflo^ a 
ayudar en la piipura de la gaieria del Cierzo del cuarto 
de la Reina (que hoy esté dividida en parte) y nsÛDiendo 
calao malo ae un gran tabardixlo... y convaiecido que 
tue ven lo cual tardô mucno, porque la enfermedad nabia 
sido qravisima) pinto a el ôleo una de las nistorias de 
aqueila oôveda, que era de la tâoula de Psiches, o si­
quis, y cupido, el caso en que nabléndoia lievado Cupido
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a su palacio, le tuvo en célenre convite, con musica, v 
danzas, y todo linaje de placer." { 63 ).
Eos aos episodios siguientes corresponden,uno, 
a la visita que hace su faroilia a Psique, en la cual 
las hermanas de la joven, envidiosas de su suerte, le 
sugieren que debe ver el rostro de su amante no sea que 
se trate de un gran monstruo ; y otro, el momento en 
que Psique, haciendo caso de sus hermanas, acude con 
una luz al lecno y ve ei rostro de cupido, Amnas pintu 
ras tueron necnas por isidoro Arredondo, "pintô tam- 
oiên £^rredond<^ en Palacio un gabinetillo de los del 
cuarto de la Reina, y en la galerla del Cierzo dos his 
torias de la fâbuia de Psiquis, y Cupido (que aill se 
ejecutô) y fue la una, cuando su padre, y hermanas la 
fueron a visitar en su palacio; y la otra, cuando Psi- 
guis curiosa, quiso examinar con la luz el amante que 
la festejana, ustando dormiao; y despertô, cayéndoie 
una pavesa de la luz, de que se siauiô su ruina, y 
aesamparo." (64 ;.
Y la ûltima nistoria representada en la galerla 
de la reina fue ei momento en que Psique, anandonada 
por cupido por naber visto su rostro, se mncuentra so­
la sin las riquezas que el dios xe habla otrecido. Es­
ta Ûltima pntuBa fue obra teunbiôn dex flamenco Vanchesel 
quien, segûn Palomino, se habla demorad* excesivamente 
en la primera historia de la serie, pero no obstante, 
lleqô a tiempo de terminer el ciclo:"pero mejor se des- 
empeflô en otra que hizo en el mismo sitio. cuando Psi­
quis, desparecido el palacio, se quedô desconsoiada en
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un desierto, poblado ae fieras, y vestigios, en que pin 
to aignnos leones, tigres, y ouras fieras, con un buen 
pedazo de oais." ( 65 /-
La obra conciuyo , segun Palomino, en 1686, es 
aecir, el mismo aflo que ëi haola dacio para su inicio, 
por lo que la ejecuciôn debiô ser castante râpida.
En un caso,-Sebastian Mufloz- Paxomino especifi. 
ca que l^istoria pintada lo tue al ôleo oor lo que es 
de suponer que se pintarancon esta técnica las nistorias, 
reservando el tresco para los adornos de marcos y arqui- 
tecturas pintaaos por coeilo y Paiomino.
Una ûltima noticia nos aa ei Museo Pictôrico 
acerca de esta oura, terminada por el mismo Paiomino; 
"habiëndose de poner aos eplgrates latinos en aos empre 
sas, que se colocaron en la pintura de la galerla del 
cierzo del cuarto de la Keina (que es la fâbuia de Psi­
quis y Cupido en este Paiacio de Maaria) me mandÔ Su 
Majestad, que respecto de ser hanitacion ae seftoras, 
pusiese los motes castellanos y aejase lOs latinos"(gg ).
Asi pues las hisoorias ae que nosotros tenemos 
noticia son cinco, lo que puede ajustarse bien al esque- 
ma -utiiizado en otras salas ael pakio que ya hemos 
visto- de un episodio central y cuatro latérales, uno 
en cada uno de lOS lados de la oôveda. ( 67 i
De todas estas obras, soio nos queda como testi 
monio qrâtico; que nos acerque un poco la imagen repre- 
sentada en las pinturas, un dibujo de la Biolioteca Na- 
cional de Maaria.
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El dibujo (Barcia 630 dorso) corresponde al mo 
mento en que Psique se acerca con la lâmpara al lecho 
donde duerme Cupido, es decir, a uno de los episodios 
pintados por Arredondo. En el dibujo la escena estâ li 
mitada por una llnea casi circular, que debla responder 
al espacio adjudicado en la bôveda. La composiciôn, e^ 
bozada a lâpiz y fijada définitivamente despuës a tinta, 
estâ atribulda al circulo de Rizi. Dado que Arredondo 
fue ùno de los mâs fieles seguidores del maestro, here 
dero incluso de algunos de sus bienes, entre ellos nu- 
meroslsimos dibujos y borroncillos (68) , habrâ de te- 
nerse en cuenta su nombre al estudiar este dibujo. No 
obstante, la obra conocida de Arredondo es muy escasa, 
y en lo que se refiere al dibujo solo hay un ejemplo 
que sepamos con seguridad es de su mano (69).
La historia de Psique y Cupido era conocida, 
como hemos dicho, por el libro de Apuleyo, el cual fue 
traducido al castellano en numerosas ocasiones (hay edi. 
ciones de Zamora 1536 y 1539, Medina 1543, Amberes 1551 
y Alcalâ 1584 y en el siglo XVII Madrid y Valladolid 
1601, aunque todas ellas sinilustraciones) y tambiën 
aparece el tema en autos y comedias con un sentido aie 
gôrico (por ejemplo en las obras de Francisco Navarrete, 
Antonio de Soils, y Calderôn de la Barca, alguna de ellas 
estrenadas en el palacio del Buen Retiro).
La intenciôn de elegir la fâbula de Psique no 
debiô ser ciertamente la de représenter el amor entre 
la bella Psique y el joven Cupido -no se describe ningu 
na escena de amor y en el dibujo conservado vemos a Cup^ 
do representado como niflo de corta edad, con lo cual 
cambia el sentido de lahistoriSLr- (70) sino mâs bien, 
creemos, la de mostrar una lecciôn moral a travës de la 
fâbula. Esto puede deducirse de algunas observaciones.
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La nistoria fue representaaa en la parte de la 
galerla re'*er'*aaa a la reina, nabîa de ser vista pues 
principaifluente por elia y sus damas, es decir, por mu- 
jeres para quienes se restringla aûn mâs la gama de es 
cenas a representar. Kecordemos pc ejemplo, las pinturas 
recumendaaas por caruucno "para haoitaciôn de Reina o 
senora" ( 71 , y también las oaiabras del propio Palq
mino aesechando la tâoula oara habitaciones de seûoras: 
••Y SI fuere el sitio, que se ha de pintar, nabitaciôn 
de seftoras, debe huirse totalmente de las fâbuias, bus- 
cando siempre asuntos nobies, decorosos, honestos, y 
ejemplares." i 72 ).
oa aiegorla moral de las pinturas se confirma 
con el dato de Paiomino, de que éi mismo nabia de pin­
tar dos empresas en letras latinas en la sala de Psique, 
que se cambiaron a castellano por ser mâs fâcil de com- 
prender por las seftoras que nabïa ae leer los ejempios.
Pero ademâs la ûnica imagen que conocemos -la 
joven Psiaue acercândose con una lâmpara al lecno donde 
duerme Cupido nifto segûn ei dioujo de la Biblioteca Na­
cional- nos ofrece una escena muy similar a la que apa­
rece en algunos linros de devociôn muy difundidos en 
ei siglo aVIi , concretamente a una de las ilustraciohes 
dei linro de Hermann Hugo Pia Desideria lAmoeres 1624) 
hecha por Hoece a Holswert; en eila una nifta -el Aima 
humana- busca a su amante -Amor Divino- y para ello se 
acerca con una lâmpara encendida a un lecho que estâ 
vacio, mientras el Amor mifto Jesûs) duerme en ei sue- 
lo sobre una cruz. La letra,sacada del Cantar de los 
Cantares v3,I), al pie del granado dice "in lectulo
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meo per noctes quae sivi quern diligit/ anima mea quae 
sivi ixlum et non i/iveni" v 73 ) palaoras claramente
dedicadas aj. amor humaxio como xo estân tambiên en la 
Biblxa, pero oue nor nrovenir del libro sagrado no re- 
sultabai sospecnosos para ixustrar un emblema de carâcter 
moral religioso. Pues bien, la imagen que iiustra este 
texto se asemeja con oasranre proximiaad a la ael aibu 
]o que cunservamos de xas pinruras del axcSzar.
Ea conocida la difusiôn del libro de Hermann 
Hugo en todo ex siglo xVIx,pero en Espafla se utixizô 
ademâs el mismo graoado para xa"versx6n l i n r e (segûn 
paxbras del propio traductor) que de la obra hxzo el 
jesulta padre Saxas Affectos Divinos con embxemas sagra- 
dqp , puolicado en valxadolia en 1633 y que utlxiza la 
misma estampa (tolandusa pues ta as! con mâs faclxidad 
ax alcance de los artistas espafioxes< 74 ■).
La moralizaciôn de xa fâoula de Psiquis v Cuoi 
do era trecuente encontrarxa en la xiteratura espaftola 
siguiendo xa tradxciôn meaieval, asi wallara escrine ex 
poema Pslque y, siguiendo xa aXegorla de Fuxgencio en 
sus Mitologlas, ccxno ex mismo autor confiesa, explxca 
el significadu de xa siauiente forma: "irara de eue ma- 
nera ex Anima racional es mâs hermosa que cuantas cosas 
hay criadas, y cCmo todas xas naciones concurren a que- 
rer los beneficios que délia le pueden venir, y el tra- 
ba]0 que se pasa cun ex amor h^ano, y el tin del divx- 
no. qué pelifrros subceden a los que usan de los ojos 
corporales cara sus deseos" i 75 ).
üs fâcil pues ver como la historia de Psique 
y uupido sirviô realmente como aiegorla del axma y dex
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amor d*vino y por tanto era adecuada para ser represen- 
taaa en "habitaciôxi de seftoras".
Ademâs dex ciclo ael alcazar tambxén huno ocras 
inaependxentes con xa historia de Amor v Psique. Por 
eiemplo, ex Psioue v Cupiao de Vexâzquez ( 76 } expre
samente pintado para el balôn de xos jsspejos dex alcâ- 
zar maarixefto y pensado para hacer pareja con el de Ve 
nus y Aaonis del mismo aucor. Amcos cuadros, de iguales 
dimensiones, figuaaban en aicno salôn en 16»6 y i70u, 
segun registre el inventario dex paxacio: "Otros dos
quadros yguales de una vara de alto y vna media de an- 
cho, vno de Adonis v Venus, y el otro ae Siauis v cu- 
pido, originales ae mano ae Belazquez" k 11 ). BSte
cuadro. perdido en ex incendio del palacio, se creyô 
durante algûn tiempo el de la Venus del Espejo, como 
ya hemos aicno anteriormente \ 78 ) •
séria fâcix atribuir a estos aos cuaaros de Ve 
lâzquezypensados para luaares ocuestos dentro del mis­
mo salôn,una significaciôn alegôrica tambiën contrapuej 
ta, aentro ael contexte que estamos viendo para la tâ- 
buxa de Psique y que poala ser una alegoria dex Amor 
Divino (cupido y Psique) cun un final teliz de la nis- 
toria como corresponde a la condad de los hechos, freii 
te a una axegoria del Amor wumano iVenus y ADonis), con 
un triste final, coneecuencia ue los "peligros que su- 
ceden a los que usan ae los o]os corporales cara sus de 
seos" en palanras de Mallara.
Ex mismo tema fue tratado por Mesquida en uno 
de sus llenzos. El propio pintor xo relaciona como "Un
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amor e Isicne picoio", hecho en Roma entre lb94 y 16y8 
( 79; y como ae costumbre, esta noticia es la ûnica
que poseemos sobre la obra.
uencro ael capltulo ae Cupiao hemos de considé­
rer las representaciones de cimorcillos en escenas de 
juego o pexea, ditlciles de precisar iconogrSticaunente 
como inaicamos al principio ael capltulo y como ooser- 
vamos también a propôsito de uaco niMo. a s I pues es ne 
cesarxo seflaxar que quizâs queden incluidas en este 
apartado algunas representaciones no relatives a Cupido 
y que, con toda seguridaa, quedaran fuera mucnas otras 
perfectamente adaptaples al tema que ahora tratamos; 
sin embargo creemos que los ejemplos recogxdos basta- 
rSn para sehalar el xnterés iconogrâfico ael tema.
Las escenas a que nos reterxmos representan 
grupos ae eunorcilxos, alados o no, en que los componen 
tes danzan, juegan o pelean entre si.
Ex tema toma auge a partir del Renacimiento con 
la Introaucciôn de figuras de amorcillos entre los gru- 
tescos.
como ya nemos visto en el capituxo de Baco, el 
cuadro de Tlzlano La Ofrenua a venus (uoy en ex Prado 
n* 419) admiraao y copiado repetideunente en los siglos 
XVI y XVII jugO un papel muy importante en xa difusiôn 
de las escenas de juegos intantiles.
£.1 cuadro de Tlziano fue hecho para Axfouso ue
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Bate en los anos i5l8-l5l9 y por la'misma fecha se de- 
coraba en ei Vaticano ia "ioggeta" donde aparecen tam- 
bién grupos de amorcillos disparanao flecnas, juganao 
u observando el crauajo de otrus personages, i-as nin- 
turas, eii gran parte perdiaas, fueron hechas por segui- 
dores de Rafael (Julio Romano, Penni, Perin del Vaga, 
Juan de Udine; bajo la direcciôn del maestro. Toaos 
estos pintores al dispersarse por Europa difundieron 
también este gusto por las escenas de amorcillos.
Por otra parte, una serie de tapices de "jue­
gos de niftos" encargados por Le6n X a talieres flamen­
cos, segûn cartoiies ae Juan ae Uuine, acabarpn am intro 
ducir este tema renaceiitista en la ointura europea.El 
éxito V la importancia de los tapices para la difusiôn 
de la iconografSa de los amorcillos es subrayado por 
Jarry en su traçajo soore lOs tapices ( 8 0  ).
La serie estaoa compuesta de 20 piezas, se aes- 
tinaba a la Saia de Constantino ael vaticano y al eie- 
gir este tema, Leôn X "avait vouiu créer une oeuvre d* 
esprit noliveau, daus laquelle seraient présentes la ]eu 
nesse et la aaltê " ( 81 /. La serie aispersa y aes-
aparecida hoy en gran carte, se conocoe cor copias. AsI 
sabemos que se representaron escenas de amorcillos y 
"putti" inaistintamente, jugando con los slmboios del 
Papa y de la iglesia.
La serie romana tue imitada por los discîpuios 
ae Rafael y copiada en numerosas ocasiones aurante el 
sigio XvII V 82 ); lOS temas mâs repetidos fueron los
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juegos de bolas, de pompas de jabôn y de trabajos 
de jardinerla. Como se ve,fâcllmente alusivos ta^- 
bién a slmboios terSldicos (bolas). alegôrico-raora 
les (vanidad de las pompas de jabôn) y religiosos 
(podado de vides).
Para nosotros tiene especial importancia el 
tema porque las piezas mâs bellas de la nueva serie 
de juego de niftos, hecha; por Julio Romano y tejidas 
por Pannemaker, pasaron a las colecciones reales 
espaftolas, al ser compradas por Felipe II a los he 
rederos del cardenal Granvela. En elllas "les amours 
ont perdu leurs ailes, mais on retrouve dans ces piè 
ces somptueuses le magnifique décor des arbres char­
gés de fruits sur lesquels grimpent et s'amusent de 
jeunes enfants." (S3).
De estos tapices se conservan cuatro piezas con 
figuras de "putti" que juegan y cogen racimos de gran 
des emparrados (84) roezclando asi el tema de juegos 
de amorcillos con las bacanales infantiles, como ya 
indicamos mâs arriba (85).
A estas obras se debe el éxito de la iconogra- 
fla de los êunorcillos que se desarrollé a lo largo 
del siglo XVII y XVIII, en que los "putti" formaron 
series de los cuatro Elementos, las Estaciones, etc.
En Espafta, durante el siglo XVI, aparecen los 
êunorcillos jumgando, tocando instrumentos, etc., en 
los frisos decorativos de edificios renacentistas, 
sillerlas de coro y otras obras (recuérdese a ma^
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nera de ejemplo, con abundantes y variadas escenas, 
el claustro del menasterio de Irache en Navarra, 
obra de Martin de Oyarzâbal, 1541, y los frisos re­
nacentistas de la sillerla de la catedral de Sevilla 
obra de Gonzalo Gômez y Horozco, entre muchos otros), 
pero como tema independiente en la pintura, surge 
con fuerza en el siglo XVII.
Aunque,como indicamos al principio^es dificil 
precisar cuândo se refiere la iconografla a cupidi- 
llos alados o a angelitos, y cuândo a cupidillos no 
alados o a simples niftos, indicamos a continuaciôn 
algunas obras del siglo XVII que nos parecen mâs 
prôximas al tema del amorcillo pagano.
Entre las pinturas hay una perteneciente al mu- 
seo del Prado (catâlogo 1865 ns 376), actualmente 
depositada en la üniversidad de Barcelona, que mues 
tra una serie de "putti" jugando a las bolas. La 
pintura, correspondiente a la escuela madrilefia, 
nos indica por su pequefto formato (0*625 x 0*785) 
la existencia de una clientela êunante de los tema s 
profanes, quizâs por su aspecto mâs bien decorativo<86)
También existe una erie de cuatro cuadros, de 
autor desconocido, pertenecientes a un mismo colec- 
cionista madrilefto, en la que aparecen amorcillos 
alados, trenzando gutrnaldas, tocando instrumentos 
musicales o jugando con animales y perros de caza, 
que nos hacen pensar en una incompleta serie de los
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jentldos, aunque éstos si parecen italianos, quizâs 
genoveses.
Las escenas de juegos de êunorcillos se mue s tr an 
también en dos dibujos de Claudio Coello, que pertene- 
cieron al Institute Jovellanos de GijÔn, y que conoce*- 
mos por viejas fotograflas. En el primero de ellos (87). 
seis amorcillos pelean alrededor de una esfera, y en el 
segundo, algunos mâs, entre guinaldas y flores, se pe­
lean y cogen frutas. Los dibujos parecen indicados para 
insertar en frisos decorativos.
También a Claudio Coello estân atribuldos très 
dibujos de la Academia de San Fernando de Madrid (88) 
con sendos oruoos de amorcillos »~>or^ ~an^ o c^nt"S, ^sc"'- 
dos y coronas, estudios para alguna compos*cién a^e- 
rrôrica de tipo oficial, pue s to que en uno de los escu 
dos se ve el emblema del &eino de LeÔn.
Menor duda en euanto al tema, ofrecen algunos 
dibujos, têunblén del siglo XVII, que nos muestran la 
figura clâsica de Cupido alado, con los ojos vendados, 
disparando sus fléchas o preparândose para hacerlo, 
tal y como puede verse en un dlbujo madrilefto del 
circulo de Carrefto, de la Biblioteca Nacional de Madrid 
(Barcia 652), donde el autor estudia distintas posicio- 
nes de Cuoidos. como para utilizarlos posteriormente en 
otras composiciones. Precisamente uno de los grupos pre 
senta a los êunorcillos como sentados en un Ôculo fingi- 
do, segûn era usual representarlos en las bévedaS/desde 
el célébré ejemplo de Mantegna en la Cêunara degli Sposi 
de Mantua. Esto nos hace pensar que posiblemente se tra 
te de un estudio para una de las bévedas, pintadas en el 
alcâzar de Madrid en tiempos de Carrefto.
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ECO
Estudlado en el capltulo de Narciso ( 89 ).
EGLO
Del llcunado dios de los vientos, en realidad 
rey de los vientos ya que los gobernaba segûn ins- 
trucciones de Zeus ( 90 ), solo conservamos una
obra del siglo XVII y noticias marginales de aigu 
nas otras.
Su imagen relacionada con este papael de rector 
de los vientos, aparece ya en el siglo XVI, en la 
portada de la iglesia del Salvador de übeda por 
ejemplo, en la que aparece representado entre otras 
figuras de los cuatro elementos,supuestos constitu- 
yentes del mundo fisico; entre ellos estâ Eolo co­
mo simbolo del aire; su figura aparece hinchando 
una vela de navegar y rodeado de cuatro cabecillas 
representando a los vientos principales.
En el siglo XVII Eolo vuelve a aparecer con es 
te mismo simbolismo en uno de los techos de la Casa 
de Pilatos, en Sevilla.
El techo, correspondiente a una sala pequefia, 
représenta en el centro un banquete de los dioses 
ollmpicos (91 ) y en una de las esquinas, como
lienzo separado y enmarcado independientemente, apa 
rece Eolo cogiendo las cabezas de los vientos por 
los cabellos para encarrarlos en el odre. Esta pin-
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tura se ha atribuldo a Mohedano y pertenece a los 
primeros aftos del siglo XVII ( 92 ) .
Mâs tarde solo hay noticias de la apariciôn de 
Eolo, sin mâé detalles, en el arco de Santa Marla 
levantado en 1680 para el recibimiento oficial de 
Marla Luisa de Orleans en Madrid ( 93 ;, y en
xa decoraciOnes que se colocaron aesue la Puerta 
de uuaaalajara hasta la ae Pxaterlas para la entra 
aa en Maaria de nariana de weoourg. en 16y0; en 
esta ultima voxvio a aparecer Eolo encerrando los 
vientos en una gruta v 94 ) sxn duda para no poner 
impeaimentos a xa feliz llegaaa de la reina.
ERATO
Estudiada.en el apartado a<=* las Musas (95 ;.
EuRlUlCfc
Estudiado en el apartado de urfeo ( 96 )
EUxERPE
Eetuuiaaa en el apartaao de las Musas v 97 ).
xLOkA
Flora es la diosa romana a quxen se festejaoa 
ax llegar la primavera pues a exla se debîa précisa 
mente xa apariciôn de xas rlores en los campus.
flora es una divinxdaa de poca importancia y de 
nistoria muv reducida -casi ûnlcamente sn amor por
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el viento Cêfiro. La iconografla de Flora desde los 
tiempos clâsicos la presentaba como joven coronada 
de flores y esparciendo capullos por el aire, por lo 
que se usô muy frecuentemente como alegoria de la 
Primavera.
En el siglo XVI se habla representada el Triun- 
fo de Flora como alegoria de la Primavera en las pin 
turas murales de la Sala de las Vidrieras de la Casa 
de Pilatos, en Sevilla, obra, como ya hemos visto, de 
Diego Rodriguez, de 1539, inspirada en estampas de 
Pieter Coecke; sin embargo, el estado actual de la 
obra no permite contemplar mâs que fragmentes de la 
alegoria (98).
En la pintura del siglo XVII tenemos la imagen 
de Flora en un cuadro del Museo del Prado (2877), fir 
mado por Juan Van der Hamen y fechado en 1627. La dio 
sa estâ sentada seflalando las flores a sus pies y re- 
cibiendo la ofrenda de un canastillo de rosas que le 
présenta un niflo.
El cuadro perteneciô a Carderera en el siglo XIX 
y fue catalogado en su colecciôn como Primavera (99). 
Existe ademâs, en la colecciôn del Banco de Espafta, 
otro lienzo similar de Van der Hamen, con la Ofrenda a 
Ceres (o mâs bien Pomona), alegoria del Verano (o del 
Otofto ) (100) , por lo que se ha pensado fuesai anfcas obras
parte de una serie de las Estaciones, inspirada quizâs
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en xos graoados de Saaeler o aempesta (necnos entre 
lb90 y 1600) de quienes sabemos renia ejemplares 
van aer «amen (101 ;.
Ex tema es frecuente en xas obras de artistas 
flamencos (recuérdese por ejemplo la Flora de Rubens 
en el Prado). El carâcter tan reallsta de la joven 
Flora en la obra de Van der Hamen hace pensar en un 
verdadero retrato, en cuyo caso b alegoria séria mu 
cho mâs amplia, dada la posibllidad que presentan 
las flores de encarnar valores relaclonados con el 
amor (fldelldad, perpetuidad, e t t ). Dentro de este 
simbolismo interpréta Gâllego el cuadro de Van der 
Hamen como un poema floral dedicado por el pintor 
a su amada ( 102 ) .
La calidad de esla obra de Van der Hêunen pue 
de explicar el papel destacado que se daba al pin­
tor en la representaciôn de frutas y flores, como 
ya indicaban Pacheco y Palomino. El soneto que le 
dedicô Lope de Vega puede decirse insplrado en la 
contemplaciôn del cuadro de Flora de que ahora tra­
tamos:
"Si cuando coronado de Laureles, 
copias, Vander, la Primavera amena, 
el lirio azul, la cândida azucena, 
murmura la ignorancia tus pinceles;
Sepa la envidia, castellano Apeles, 
que en una tabla, de tus flores llena, 
cantÔ una vez, burlada, Filoména, 
y libaron abejas tus claveles.
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Pero si las historias vencedoras 
de cuanto admira en ûnicos pintores, 
no vencen las envidias detractoras,
y callan tus retratos sus favores;
vueIvan por ti, Vander, tantas Auroras,
que te coronan de tus mismas flores^ ( 103 )
Tcunbiên Claudio Coello tratô el tema de Flo 
ra en una de sus obras. La imagen nos ha llegado 
por un dibujo que conserva el Museo del Prado (104) 
(F.D.405) y que parece estudio para un techo, ya 
que en él se esboza la forma de la bôveda y las 
decoraciones, mientras en la superficie central se 
représenta a Flora volando, rodeada de Cupidos y 
esparciendo flores por el aire, segûn su iconogra­
fla tradicionaly. coincidente sin embargo con la de 
la diosa Aurora, cc«no hemos visto mâs arriba.
La obra puede corresponder a alguno de los 
techos pintados en el alcâzar real aunque no ha 
quedado menciôn de tal pintura.
De Mesquida, cuya presencia en pinturas mito 
lôgicas es constante, tenemos como. siempre, noti­
cias solamente, de dos pinturas con la imagen de 
Flora y, como casi siempre tambiën, sin mâs refe- 
rencia que el titulo y la fecha, dados por el mismo 
pintor: "Une Flore tele di imperator" hecha en Roma 
entre 1694 y 1698 ( 105 ) y "Une Flore tele 10 e 7" 
hecha en Venecia entre 1698 y 1700 ( 106 ).
También représenté Mesquida la historia de 
Céfiro y Flora. La diosa acompanado de su amante
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el viento fue el tema de dos pinturas de Mesquida, 
esta vez pertenecientes sin embargo al siglo XVIII. 
La primera de ellas es un techo pintado por el ar- 
tista en 1711 { 107 ), por tanto fuera del perlodo
que abarca nuestro trabajo; y la segunda^raâs tardla 
aûn, pero interesante por ser una de las pocas obras 
conservadas actualmente.
El lienzo pertenece ahora a la colecciôn March 
de Palma de Mallorca y représenta a Flora sentada, 
mientras Céfiro la corona de flores y dos amorcillos 
contemplan la escena. Eda pintura debe ser la mencio 
nada en la relaciôn de Serra, ccano obra hecha por 
Mesquida en Mallorca, durante los slete ûltimos aftos 
de su vida, es decir, entre 1740-1747, obra encarga 
da por Don Antonio Ferrandell y conservada por sus 
herederos en 1919 ( 108 ) .
A pesar de pertenecer ya a pleno siglo XVIII, 
como delata claramente también el estilo de la obra, 
la mencionamos por ser una de las escasisimas pintu­
ras conservadas del pintor mallorquln.
GALATEA
La nereida Galatea suele aparecer en la pin­
tura en episodios relacionados con el mar, y su fi­
gura, al igual que la de sus hermanas Anfitrite y 
Tetis, se utiliza frecuentemente como alegoria del 
Agua. La imagen de las très hermanas es en este caso
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muy similar y se las represents generaàmente nave- 
gando sobre una concha o sobre un delfln.
De pinturas hechas en el siglo XVII con el 
tema de Galatea tenemos solamente noticias. Asi’, 
de una "Galateia" hecha por Mesquida en Venecia an 
tes de 1700 ( 109 ) y de un lienzo de Galatea en 
la mar sobre una concha, pintado al temple por Pa­
lomino y que figuraba entre las pinturas salvadas 
del fuego del alcâzar de Madrid en 17 34 ( n o  ) •
En Florencia (üfizzi 10156 S) hay un dibujo 
de Escalante, de iconografla dificil de precisar.
El espacio acotado para la representaciôn es de 
forma ovalada y en él aparece una figura de mujer, 
vestida con ropas ligeras, con una especie de del­
fln a los pies, y a su lado otra figura que parece 
sostener o levantar un paflo. La imagen femeninarise 
ha interpretado como Galatea ( 111), aunque otras 
versiones ven en ella una laegorla de tipo moral 
-Castidad o Verdad- (li2 ).
La interpretaciôn de Galatea parece ser mâs 
acertada,sobre todo si tenemos en cuenta los ante 
cedentes de Rafael ya mencionados ( 113 ) y Cambia 
so (dibujo del Louvre inv. 9312) en que aparece Ga 
latea navegando sobre un delfln con el manto des- 
plegado a su espalda y acompaftada de dos amorcillos 
de manera muy similar al dibujo de los Ufizzi.
En cualquier caso no se tiene referencia al-
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guna de pinturas mitoiôgicas de Escalante que pudie 
ran corresponder a la imagen delc.dibujo, por lo que 
aqul nos limitamos a dejar constancia de la existen 
cia del dibujo.
Tal vez la ûnica aventura conocida de Galatea 
sea la de su amor por Acis, estorbado por Polifemo. 
Acis, hijo de Pan y^na ninfa de Sicilia, se anamo- 
rô de Galatea y fue correspondido por ella, pero el 
cîclope Polifemo, también amante de Galatea, sorpren 
diô juntos a los dos jôvenes y aplasté a ACis con 
una roca, siendo el joven transformado en rio por 
Galatea (Met. XIII 750-893). Este episodio es bas- 
tante frecuente en la pintura y es especialmente 
famoso el fresco pintado por Anlbal Carracci en la 
Galerîa Farnese de Roma, con la imagen de Polifemo 
en primer piano y las de Acis y Galatea huyendo del 
pefiasco que el cîclope les arroja.
A Mazo se atribuye un cuadro con este tema de 
Galatea, Acis y Polifemo. El inventario del palacio 
de Aranjuez de 1794, lo cita en la primera pieza 
del Guardarropa: "otro igual (7 1/4 por 8 y 3/4) 
Polifemo sobre una montafia que arroja una pefta a 
Acis y Galatea. Mazo". En 1818 sigue en el mismo lu 
gar: "dos varas de ancho dos y media alto. Polifemo 
en alto Galatea y Acis huyendo al pie de la montafia".
Tormo menciona ( 114 ) un cuadro de Polifemo
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de Juan Bautista del Mazo que estaba en el palacio 
de las Salesas de Madrid y fue quemado en mayo de 
1915. El cuadro estaba inventariado en el catâlogo 
de la Trinidad con el nfi 2841 y en el del Prado de 
1873 con el n2 798: "Pais montuoso con vista del 
mar. En lo alto de una montafia se ve a Polifemo en 
el acto de arrojar la piedra a Acis" (115} . Poco 
despuês, en 1882, fue cedido en depôsito al Tribu­
nal Supremo de Justicia donde se destruyô en el in 
cendio de 1915, sin haber sido siquiera fotografiado.
En el catâlogo del Prado se dice también que 
era compafiero de una paisaje con Venus y Adonis muer- 
to y otro con Eneas ayudando a Dido a bajar del ca­
bal lo , cuadros vistos ya en sus capitules correspon- 
dientes (116), y pertenecientes al palacio de Aran­
juez igual que éste de Polifemo.
El cuadro pertenece a la serie de paisajes con 
figuras mltolôgicas cuya atrlbuciôn se disputan Mazo 
y AgUero.
GLAUCO
Glauco es el célébré pescador de Eubea metamor 
foseado en pez y convertido en dlvinidad marina por 
Océano y Tetis.
Aunque no hay obras independientes con la repre 
sentacién de Glauco, aparece esta divinidad, como ale­
goria del agua, en la bôveda de la escalera de la reina, 
en el palacio de El Pardo, segûn nos la describe su au 
tor, Jerônimo de Mora (117).
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HIMENEO
La Imagen del dios de las bodas, debido a su 
patronazgo, era frecuente encontrarla en las obras 
hechas con motivo del matrimonio del rey y asi la 
hemos visto ya representada en la entrada de Mariana 
de Austria en Madrid.
En la descripciôn que poseemos de la entrada 
se menciona una estatua de Himeneo con la antorcha 
encendida, sobre un pedestal ( 118 ). La obra natu- 
ralmente se perdiô, pero nos ha quedado un dibujo 
de Francisco Rizi que represents dicha imagen. El 
dibujo pertenece a la Biblioteca Nacional de Madrid 
donde estâ interpretado como "ninfa con manzanas" 
(Barcia 459) (119 ).
Tcunbiên aparece ,Himeneo representado junto a 
Mercurio y la Fama en otra obra realizada para la 
misma ocasiôn y de la que conservamos un dibujo, 
también de Francisco Rizi (i20 )•
Con motivo de la boda de CArlos II con Maria 
Luisa de Orleans aparece Himeneo junto a Apolo, Mne- 
mosine v las nueve musas, y Persuasién, en las de- 
coraciones del arco de Santa Maria ( 121 ).
Finalmente, para la entrada de Mariana de Neo 
burg, tenemos también noticias de una obra represen 
tando a Himeneo y Cupido ( 122 ).
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IRIS
De la célébré mensajera de Juno no conserva 
mos ninguna pintura dedicada a ella en exclusive 
pero si aparece junto a Juno en el cuadro de Palo­
mino ya mencionado ( 123 ), y también sabemos que 
se représenté junto a la misma diosa, en las deco- 
raciones de la entrada en Madrid de Mariana de Neo 
burg ( 124 ).
LAQUESIS
Estudiada en el apartado de las Parcas { 125 ) 
LATONA
Su imagen solo aparece en relaciôn con el na 
cimiento de sus hijos Apolo y Diana { 126 ).
MARSIAS
Estudiado en el capltulo de Apolo ( 127).
MELPOMENE
Estudiada en el grupo de las Musas (128 )
MNEMOSINE
Mnemosine (la Memoria) es una titânide aaada 
por Zeus con el cual engendré las nueve Musas.
La apariciôn de Meemosineen el arte espafiol 
es muy rara y solo conservamos noticias de una obra 
con su imagen.
En la ; decoraciôn del arco de Santa Maria,le 
vantado para la entrada de Maria Luisa de Orleans
— 1054 -
en Madrid, en 1680, se représenté a la madré de 
las Musas junto a sus hijas, a Apolo, Himeneo y 
Persuasién ( 129 ), siendo êsta la ûnica menciôn 
que tenemos de la célébré titânide ( 130 ).
OCEANO
Solo se le cita junto a Tetis, como veremos 
mâs abajo ( 131 )•
PAN
Las noticias que tenemos sobre la represen- 
tacién del dios pastoril en • la pintuaa espaftola 
éel XVII nos lo presentan siempre en relaciôn con 
la historia de Siringa.
Segûn el relato de Ovidio (Met. I 689-712), 
Pan se enamora de la nâyade Siringa quien, huyendo 
de él, ve su cuerpo transformado en caftas de las 
que Pan se apodera y con las que fabrica su célé­
bré flauta llamada también Siringa.
El encuentro de Pan y Siringa, con la trans- 
formaciôn de la joven es tema muy repetido en la 
historia del arte.
En la pintura espaftola lo représenté Ribera, 
de quien se registre un lienzo de este tema en el 
palacio de Madrid, en 1734; la obra debiô salir 
con daftos muy serios del incendio del alcâzar: 
"Otra sin marco ni baàtidor de dos y media varas
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alto y très y media de ancho, sumamente maltratada, 
de Pan y Siringa, original de Ribera". (Recordamos 
también que una obra atribulda a Ribera con la re­
presentaciôn de "Pan et Pipeaux" se cita como vendi 
da en Paris en 1863 ( 132) )
También hay noticias de una obra de Collantes 
con la historia de Pan y Siringa. Se cita en el Buen 
Retire en 1700 ( 133 ).
Igualmente en el Buen Retire estaba otro cua­
dro con la fâbula de Pan y Siringa, esta vez debi- 
do a la mano de Juem de la Corte ( 134 ). Se cita 
têunbién en el inventario de 1700: "una sobrepuerta 
de vara y cuarta largo y vara de alto con un pals 
y la ffibula de Pan v Siringa de mano de Juan de la 
Corte, con marco dorade y negro, tasado en echo do- 
blones". AllI continuaba en 1794.
En otras ocasiones aparece Pan acompafiado de 
Apolo, como hemos visto en el capltulo correspon­
diente al dios ollmpico ( 135 ).
POLIFEMO
Aparece siempre en relaciôn con Galatea ( 136 ) 
POLIMNIA
Estudiada en el grupo de las nusas ( 137 ; .
POMONA
El triunfo de fomona, como axegoria ael utono, 
se représenté en xa pitura murax de xa Sala ae las
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Vidrieras de la Casa de Pilatos, en Sevilla, pintura 
hecha por Diego Rodriguez en 1539, como ya hemos dicho 
y que debido a su mal estado de conservaciôn ha sido 
posible reconstruir solamente por la estampa de Pieter 
Coecke van Aelst, que el pintor utilizô como modelo (138)
A la diosa de los huertos corresponde muy posible 
mente el cuadro de Juan Van der Hamen, firmado en 1620, 
que posee el Banco de Espafta (138bis) y que fue pub1ica 
do primero como Ofrenda a Ceres , segûn hemos visto ya 
en el capltulo de esta diosa (139).
Sabemos teunbiên que su imagen apareciô en el Arco 
de los Italianos, hecho para la entrada de Mariana de 
Austria en Madrid (139bis). El arco estaba dedicado a 
la Tierra^y POmona aparecla con sus ^rutos caracterls- 
ticos, productos de aquella.
PROSERPINA
El tema del rapto de Proserpina fue representado 
en el siglo XVI, en el Palacio del Viso del Marqués, 
donde los artistas italianos decoraron una sala con la 
historia de Proserpina excluslvamente (140).
La bella hija de Ceres, raptada por Plutén, no 
merecié al parecer, la atencién de los pintores espa- 
ftoles y de ella solo conservamos una obra pertenecien­
te al siglo XVII, ya mencionada (141) y correspondiente 
no a un original espaftol sino a la copia hecha por Mazo 
del Rapto de Proserpina de Rubens, hecho para la Torre 
de la Parada (142).
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SILENO
i^’studiado en el capltulo de Baco. v. 143 j
SIRINGA
Siringa, la célébré nâyade amada de Pan, apa 
rece en la pintura espaftola solamente en relaciôn 
con su aventura con el dios Pan, ya mencionada (144 )
TALIA
Estudiada en el grupo de las Musas ( 145 ).
TEMIS
Ternis fue una de las titânides, hija de Ura- 
no, divinidad evocada algunas veces en literatura 
pero muy raramente representada en el arte.
En el siglo XVII aparece registrada su pre­
sencia, sin mâs detalles, en el arco de los Italia­
nos en la entrada real de Maria Luisa de Orleans 
en Madrid, en 1680 ( 146 ) y en uno de los jero-
gllficos pintados en la decoraciôn del Retire, para 
la entrada de Mariana de Neoburg ( 147 ).
TERMING
Al igual que Temis sAolo aparece citado en 
el arco de la Puerta del Sol, levantado para la 
entrada de Maria Luisa de Orleans en Madrid ( 14 8 )
Término es un dios romano encargado de vigi-
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lar los limites o "têrminos" de los campos y por 
extensiôn las fronteras del Estado (149). Su ima­
gen era similar a la de los hermes y su presencia 
en la entrada de Maria Luisa harla referencia, pro 
bablemente, a las fronteras de Espafta rendidas an­
te la nueva reina, aunque la descripciôn no dice 
nada en concrete.
Las divinidades del tipo de Término y Temis, 
referencias mâs bien a abastracciones, sin arraigo 
en los textes clâsicos, se empleaban en la composi- 
ciôn de jarogllficos o emblemas,de simbolismo mâs re 
buscado (150), pero su imagen no suele aparecer en 
otro tipo de obras que, como la pintura, eran de mâs 
compleja realizaciôn y tenlan una funciôn bastante 
distinta. No obstante, las reseftamos aqul como pin­
tura espaftola del género mitolôgico que fueron.
TERPSICORE
Estudiada en el grupo de las Musas (151).
TETIS
En la mitologla hay dos personajes famosos 
con el nombre de Tetis. Uno, la titânide hermana y 
esposa de Océano y oor tant© reina de los mares, y 
otro, la nereida Tetis, nieta de la primera y madré 
He Arruil es.
La confusiôn al parecer se da sôlo en espa­
ftol debido a la grafla elegida para la transcrip -
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ci6n de los nombres griegos (152).
A la primera de estas divinidades debe co­
rresponder la imagen representada en un lienzo del 
museo del Prado (3197) , de autor espaftol desconoc_i 
do. El cuadro muestra la figura de una mujer con 
corona y cetro -reina pues del mar- junto a un del­
fln y a una gigantesca caracola. El personaje se 
utilizô como aiegorla del agua^y el lienzo es, en 
efecto, pareja de otro con la alegoria de la Tie- 
rra (Prado 3196). El hecho de presenter el persona 
je los simbolos del reinado hace pensar en la figu 
ra de Tetis, esposa de Océano, aunque es precise 
recorder que Palomino -contemporSneo del autor del 
lienzo- identifica a Neptuno con Océano y nombre a 
Tetis como esposa del primero y reina del océano 
(153).
También recordamos que las figuras de Océano 
y Tetis fueron representadas por Jerônimo de Mora 
en la bôveda de la Escalera de la Reina, en el pela 
cio de El Pardo; la iconografla, explicada por el 
pintor (154) se debe a considerar a Océano y Tetis 
padres de las musas y a figurar todas estas diving 
dades como sûbditos de Palas, el personaje mitolô­
gico que représenta a su vez a la reina.
Al segundo personaje con el nombre de Tetis, 
es decir, a la esposa de Peleo y madré de Aquiles,
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-esta vez sin dudas- se refiere una pntura citada 
en el inventario de 1700 de la Torre de la Parada: 
"una pintura de quatro varas de ancho, de las bo­
das de Tetis y Peleo, de mano de Irrissi tasado en 
150 doblones".
La menciôn de"Irrissi" debe referirse a Fran 
Cisco Rizi -a quien se le menciona reoetidamente 
como Rlssi también- y por tanto se trata también 
de una obra espaftola. Rici, ccxno hemos visto, tie­
ne otras obras mitolôqicas y por su trabajo en la 
Corte debiô realizar con cierta frecuencia pànturas 
de este tipo. No obstante esta es la ûnica referen­
cia que poseemos sobre un cuadro de Rici con el te­
ma de Tetis y Peleo.
La iconografla pertenece a los célébrés es- 
ponsales de Peleo y Tetis, a los que asistieron 
todos los dioses del Olimpo y cuya consecuencia fue 
el naclmiento de Aquiles.
La pintura de Rizi se perdiô a poco de crea- 
da pues el mismo inventario de 1700 aftade tras la 
menciôn del cuadro de Rizi "perdida en el saqueo 
mllitar ya citado", es decir, en uno de los saqueos 
derivados de la guerra de sucesiôn, ya que el inven 
tario, como es sabido, se hizo a causa de la muerte 
de Carlos II, fallecido en 1700, pero la parte co­
rrespondiente a la Torre de la Parada se terminô
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très aftos mâs tarde, segûn se indica al final del 
mismo: "Terminose este inventario de la Torre de 
la Parada a 26 dias del mes de septiembre del 1703"
URANIA
Estudiada en el grupo de las Musas ( 155).
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En cuanto a los personajes mltolôgicos correj 
pondlentes a este apartado de dlvinidades menores, 
que aparecen siemore agrupados bajo un ncmbre aené- 
rlco, seguiremos el mismo sistema de orden alfabêti 
co.
GENIOS
La presencia de los genios en la mitologla 
se debe a la creencia en espiritus particulares que 
acompafiaban a cada pereona desde el nacimiento has- 
ta la muerte.
Estes personajes, masculinos y generalmente 
alados, aparecen con un carâcter secundario en al- 
gunas pinturas pero muy raramente como protagonis- 
tas exclusives.
En la pintura espaflola no conocemos obras con 
representaciÔn de genios exclusivamente, aunque si 
hav noticias de una venta efectuada en Paris en 185 3 
y en la que se expus1eron "très cabezas de genios" 
atribuldas entonces a ZurbarSn ( 156), obra de ico 
nografla sorprendente y de atribuciôn aûn mâs,
GRACIAS
Las très gracias, Aglaya, Eufrosine y Talia, 
son conocidas por su ncmbre colectivo mâs que por 
el particular de cada una. Las Gracias son hijas 
de Zeus y de la oceânide EurlRome y diosas de la
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belleza y el atractivo, compareras frecuentes de 
Venus ( 157 ).
Enel siglo XVI hemos visto su imagen en al 
gunas obras relacionadas con Hêrcules (158 )
pero no en obras independientes.
En el XVII es muy raro también encontrar su 
imagen.
La iconografla tradicional de las tres Gra­
cias las présenta como tres jôvenes, generalmente 
desnudas y enlazadas entre si, una de espaldas y 
dos de frente, conforme apareclan ya en los fres­
cos pompeyanos.
Ccxno obras espaftolas del siglo XVII con la 
representaciÔn de las Gracias solo tenemos la no- 
ticia de una pintura atribulda a Antollnez con 
este tema.
La noticia viene dada en el inventario de la 
colecciôn italina Scotti, colecciôn forraada en Es- 
pafia por el marqués de Piacenza, venidc como Mayor- 
domo Mayor de Isabel de Farnesio en 1714, y trasla- 
dado después a Italia. La cita dice: "una tela della 
stessa misura (di tre palmj] in cui son dipinte le 
tre Grazie nude per mano dell'Antolines pittore fa- 
mosissimo Spagnuolo, o come altri crede, per mano 
del Rubens" ( 159 ).
Aunque la atribuciôn a Antollnez, como se ve.
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es incluso dudosa para el redactor del inventario, 
creemos necesario recoqerla por ser Antollnez au- 
tor de otras mitologlas ya vistas y posible autor 
de este cuadro mencionado en la colecciôn italiana.
MUSAS
Las Musas son hijas de Zeus y de la titSnide 
Mnemosine y son patrocinadoras de las actividades 
artisticas y espirituales en general.
Sus nombres, desde la tradiciôn clâsica son; 
Cllo, Euterpe, Talla, Melpomene, Terpsicore, Erato, 
Polimnia, Urania y Calîope, y aparecen generalmente 
acompahando al dios Apolo, por lo que han sido es- 
tudiadas en el capitule referente a dicho dios ( 160)
NINFAS
Las ninfas, divinidades femeninas especialmen 
te jôvenes y bellas, comprenden distintos grupos co 
rrespondientes a fuentes, montes, ârboles, y otros 
elementos importantes de la naturaleza. Son sin em­
bargo, junto con los sâtiros, las ûnicas divinida­
des que carecen normalmente de h inmortalidad.
Su iconoqrafla mâs frecuente las présenta co­
mo compareras de alqunos dioses, especialmente Dia­
na de quien forman el sêquito habituai ( 161 ).. Co­
mo iconografla propia poéemos considerar algunas 
representaciones en que aparecen ninfas sorprendi-
- 1065 -
das o asaltadas por sâtiros, mientras duermen o s^ 
bahan. Estas obras suelen aparecer citadas en los
inventarios o catâlogos como "ninfas y satiros" y 
corresponden a la caracterlstica general de la 
ninfa como personaje que encarna la juventud y la 
belleza y del satiro ccano représentante general 
del instito y la sensualidad bruta.
Como ya hemos senalado en el capltulo de Jû 
piter, las obras en que aparece una ninfa observa 
da por un solo sâtiro han sido consideradas ccano 
posibles representaciones de Jüoiter y Antlooe y 
por tanto, han de consultarse en ese capltulo ( 162 ). 
Sin embargo hay otras obras en que tal confusiôn 
no es posible, ccano cuando aparece por ejemplo, 
varios sStiros observando a una ninfa y en las es- 
cenas de varias ninfas y sStiros agrupados.
Al primer caso puede corresponder la icono- 
fla que aparece en un dibujo que posela antigua- 
mente el Institute Jovellanos de Gijôn, ( 163 )
en él se représenta a una mu1er dormida observada 
por varios sâtiros, el dibujo ha sido atribuîdo, 
aunque con dudas a Alonso Cano.(
En cuanto a los juegos o diversiones de nin­
fas y sâtiros, la ûnica obra espaflola de que tene­
mos referenda, es una copia hecha por un pintor
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de la escuela de Madrid, del lienzo de Rubens titu 
lado "Ninfas y sâtiros", conservado actualmente en 
el museo del Prado (1666). De la copia solo quedan 
dos fragmentos -procédantes de la colecciôn.iCarde 
rera-( 164) - expuestos como obras independientes en 
el Museo Provincial de Huesca, y que se mencionan 
como "Tres sâtiros y una ninfa" y "Dos ninfas y un 
sâtiro" (nQ 60 y 61 respectivamente de la colecciôn 
Carderera) ( 163 ) .
PARCAS
Otros de lès personajes que aparecen siempre 
agrupados en las narraciones mitolôqicas son las 
Pareas: Cloto, Lâquesis y Atropos, mâs conocidas 
por el nombre colectivo que oor el individual.
En la pintura espaflola del XVII solo sabemos 
de una obra que représente a estos oersonajes. Se 
trata de una pintura hecha por Donoso en el arco de 
los Italianos para festejar la entrada de Maria Lui 
sa de Orleans en Madrid. En el arce se cita a las 
Parcas entre otros personajes sin precisar mâs la 
iconografla ( i66 ) -
SATIROS
Los sâtiros, como hemos dicho ya, son perso­
najes de figura semianimal (patas, orejas y cuernos 
de macho cabrlo) y representan en cierto modo la
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contraposlciôn de las ninfas, habitan como ellas 
los prados y los bosques y se les considéra carac 
terlsticos del cortejo de Baco. AsI como las nin­
fas representan la belleza y la juventud, los sâti 
ros representan la sensualidad y con frecuencia la 
lujuria (recuérdese el salvaje de la êpoca medieval, 
derivado de los sâtiros del mundo grecolatino (167) .
Entre los sâtiros son importantes Marsias y 
Sileno, quienes tienen historias propias, con ref^ 
rencia a Apolo y Baco respectivamente y estudiados 
por tanto en los capitulos correspondientes a es­
tos dioses (168).
A los sâtiros se les suele llamar indistin- 
tamente silenos, sâtiros, faunos y silvanos, confu 
siôn debida, al parecer, a la fama de Sileno entre 
los sâtiros y a la transcripciôn latina de sâtiros 
y silenos por faunos y silvanos, respectivcimente
(169), AsI pues, sâtiros, silenos, faunos y silva­
nos responden todos a un mismo tipo de personaje.
Su iconografla mâs frecuente es la que pré­
senta a los sâtiros espiando a las ninfas y forman 
do parte del cortejo de Baco (170), e igual que he 
mos seflalado para las ninfas, la imagen de los sâ­
tiros como personajes exclusives de una obra es 
mâs bien rara.
En 1840 se cita en la colecciôn Garcia de
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la Huerta "un pais con puente un satiro y tres nlfios 
de once cuartas y media de alto, nueve varas de an- 
cho" tasado en 25.000 reales y compaflero de otro 
lienzo de las mismas dimensiones y tasaciôn, atri- 
buldo a Velâzquez, y descrito como "pals con fuente 
y baflos de Diana" (171) como ya indicaraos en el ca­
pltulo de Diana (172).
La brev--e descripciôn de la obra hace pensar 
en un cuadro de amplio paisaje y pequeflas figuras 
que componen la historia, del mismo tipo que los rea 
lizados por Mazo o Agüero y que pasaron de Aranjuez 
al museo del Prado.
Claudio Coello hizo también un cuadro con la 
representaciÔn de un sâtiro. La obra se menciona co­
mo "un sâtiro pequeflo" en el inventario de los bie- 
nes del pintor hecho a su muerte y fue tasado por Ar 
demans y Manuel de Castro en doscientos reales (173).
Otra obra espaflola, pero esta vez no original 
sino copia de Rubens, es el cuadro de ninfas y sâti­
ros hecho por un pintor madrileflo desconocido ya vi^ 
to en el apartado de las ninfas (174).
También se citan, entre las obras de arte es- 
paflol vendidas en Paris en el siglo XIX "dos faunos" 
atribuldos a Velâzquez, en una venta de 1844 (175), 
que quizâs sean obras de algûn pintor de escuela ma- 
drilefla aunque, como de costumbre, nos limitamos a 
dar la referenda de la pintura ya que no es facti-:. 
ble comprobar el dato.
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Finalmente, hay un dibujo de Ribera en el 
museo Metropolitan de Nueva York, que représenta 
la cabeza de un sâtiro y que se ha querido rela- 
cionar con una de las figuras del cuadro de Sile 
no Borracho de Nâpoles, aunque ésto se ha recha- 
zado ûltimamente (176).
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N o t a s
( 1 ) Vêase mâs abajo pSg. io48
( 2 ) vêase mâs arriba pâg. 236 y 331
( 3 ) Marqués de SALTILLO Prevenclones artisticas
para aconteciraientos regios... "B.R.A.H.
194Tp. ï§7------------ ----
( 4 ) Véase mSs arriba capltulo de Hércules, pâg.
( 5 ) La descripciôn de la entrada haHa de la pin
tura de un Hércules que sostiene el globo 
celeste, alusiôn a Fernando que, c o ti o Hér­
cules a Atlas, habîa de aliviar a su hermano 
Felipe de los pesados trabajos del gobierno; 
la explicaciôn de la imagen viene dada en el 
mismo texto de la descripciôn de los feste- 
jos: "aludiendo a la fSbula de los antiguos, 
que fingen, que queriendo resollar Atlante 
de la carga del Cielo, que sustentava, le 
puso sobre las esoaldas de Hércules, el cual 
sin muchq -trabajar la sustentô francamente, 
queriendo significar que quando nuestro gran 
Monarca Atlante (en cuyo apoyo descansa el 
mundo) tuviesse tal vez necessidad de aliviar 
se por algun tiempo, no le faltara su Hércu­
les Fernando" (Aedo Viage svcesos y querras 
del Infante Cardenal D. Fernando de Austria 
Madrid 1637^. 4
( 6 ) Noticia del Recibimiento y Entrada de la Rey­
na nuestra Sefiora bofta Marla-Ana de Austri#, 
(Madrid lëSO) p^ 56
( 7 ) Véase mâs arriba capltulo de Hércules pâg. 387
( 8 ) Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo 
PictÔrico y Escala Optica Madrid ediciôn 1947 
p. Î923--- ----------
( 9 ) Hatlas DIAZ PADRON Museo del Prado. Catâloqo
de las Pinturas I Escuela Flamenca siqlo XVII 
Madrid 19^5 p. 336
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( 10 ) CEAN BERMUDEZ Dlcclonario Madrid 1800 II p.116
( 11 ) Vêase mâs abajo pâg. 1066
( 12 ) otra figura de anciano relacionada con Aurora 
es Titano, de quien la diosa se anamorô v 
consiouiô para él la inmortalidad/pero habien 
do olvidado pedir la juventud eterna también 
se convirtiô en un anciano a quien finalmente 
la Aurora mantuvo encerrado en su cuarto o lo 
convirtiô en cigarra (Antonio RUIZ DE ELVIRA 
^toloqla Clâsica Madrid 1975 p. 388-390) por 
-io que no creemos que haga referenda a este 
personaje la iconografla de la sala de El Par 
do.
( 13 ) Vicente POLERO Descripciôn del Real Palacio de 
El Pardo "B.S.E.E." 1895-96 p. 148 
AsI ha sido recogido también por Matildë LOPEZ 
SERRANO El Pardo. El palacio y el museo. La 
Casita del Principe. La Quinta. Madrid 1976 
p. 139.
No se menciona sin embargo en la obra de Diego 
ANGULO INIGUEZ y Alfonso E. PEREZ SANCHEZ 
Historia de la Pintura Espaflola. Escuela madri- 
lena del primer tercio del siglo XVII. Madrid 
1969 p. 86-189 referentes a Carducho.
( 14 ) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. p. 98 y Andreina 
GRISERI L'autumno del Maniérisme alla Corte di 
Carlo Eroanuele I e un arrlyo caravaggesco" 
■Paragone" 1^61 n*^  141 p. 2lss.
15 ) Palomino ob. cit. p. 922
16 ) Yves BOTTINEAU L'Alcazar de Madrid.... "Bulletin 
Hispanique" 1958 p. 294
17 ) Ebria FEINBLATT A "Boceto" by Colonna-Mitelli in 
the Prado "Burlington" 1965 p. 349
18 ) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Museo del Prado. Catâlogo 
de dibujos. I Dibujos espafloles slglos XV-XVII 
Madrid 1972 p. 162
19 ) Ibidem
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{ 20 ) Ignacio CALVO La finca madrilefta "Casa-Puerta" 
"Revista de la Bi&lioteca Archivo y Museo"
1924 p. 280
( 21 ) Ibidem p. 270ss.
( 22 ) Conde de la VIfîAZA Adiciones.. . Madrid 1889- 
1894 III p. 52
( 23 ) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Pintura italiana
del siglo XVII. Exposiciôn conmemorativa ^ el 
ciento cincuenta aniversario de la fundaciôn 
del Museo del Prado. Madrid 1970—nb—&G) p.378
( 24 ) Todos ellos estudiados por Feinblatt ob. cit.
( 25 ) Ë^einblatt ob. cit. p. 354
( 26 ) Ibidem p. 349
( 27 ) Apud Feinblatt ob. cit. p. 353
( 28 ) Feinblatt ob. cit. p. 354
( 29 ) Entre las ediciones consultadas no se ha en- 
cnn tr ado ninguna ilustrada por Tempesta y 
por ello se hau)elegido para este estudio las 
ediciones con estampas de Bernardo Salomôn 
ya que, ademâs de coincidir casi exactamente 
sus vifletas con las de Tempesta indentifica- 
das por E. Harris, el éxito alcanzado por 
las ilus trac iones de Bernardo Salomôn, debiô 
ser tenido en cuenta por Tempesta para hacer 
las suvas. Las ediciones consultadas son la 
italiana de Lyon 1559, que tiene la ventaja 
de llevar cada ilustraciôn el titulo de la 
escena, la latina de Frankfurt 1567 v la cas 
tellana de Amberes 1595).
( 30 ) Es eî}llamado oor Harris "Cëfalo disfrazado" 
pero que segûn el texto italiano représenta 
a "Aurora innamorata di Ce^alo" interprêta- 
ciÔn mâs acorde con la imagen ofrecida.
(31 ) Escena también identificada por E. Harris 
(Feinblatt ob. cit. p. 354)
( 32 ) Algunas ediciones, por ejemplo la castellana 
de Amberes 1595, ampllan el numéro de viftetas
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ilustradas para el libro VII, pero las dos 
que se afladen en este libro no se refieren 
ya a la historia de Cëfalo sino a episodios 
del reinado de Eaco.
(33) Bonet identified también el episodio de Cé- 
falo y Procris y sugiriô el de Apolo y Lao- 
conte para otro de los medallones, viendo el 
conjunto no como un todo sino como episodios 
independientes unos de otros, y recordando
la similitud de las imâgenes con algunas obras 
de Bernardo Salomôn (Antonio BONET CORREA Nue- 
vas obras y noticias sobre Colonna "A.E.A.'"
1964 pâg. 309-310.
(34) Ebria FEINBLATT Six ceilings by Colonna at 
Zola Predosa "Art Quarterly" 1958 pâg. 270
(35) Ibidem pâgn 270-271. También Giovanna ROTONDI 
TERMINIELLO Palazzo Reale Genova 1976 pâg.18 
y 23i Obsérvese que estas fechas coinciden 
con la segunda estancia de Velâzquez en Ita­
lia, durante la cual contratô a los futuros 
decoradores del alcâzar madrileflo, y fue en 
1651 cuando embarcô en Génova a su viaje de 
regreso a Espafla.
(36) Véase mâs arriba pâg. 876
(37) Véase mâs arriba pâg. 877
(38) Véase mâs arriba, capltulo de Apolo pâg. 863ss.
(39) Véase mâs arriba capltulo de Apolo pâg.863ss.
(40) Véase mâs abajo pâg.863ss.
(41) Sobre Venus y Cupido véase mâs arriba, capltulo 
de Venus pâg. 923ss.
(42) Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 97
(43) Sobre la iconografla del Amor en el Renacimien 
to puede verse la reciente obra de Santiago SE 
BASTIAN Arte y Humanismo Madrid 1978 pâg.188ss.
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44 ) Viflaza ob. cit. III p. 55
45 ) Simone OLIVIER WORMSER Taüaleaux espagnols
à Paris au XIXè. siècle Tesis inédita Paris 
1935 p. 102
46 ) Palomino ob. cit. p. 969
47 ) J. E. VAREY y A. M. SALAZAR CalderÔn and
The Royal Entry of 1649 "Hispanic Review" 
1966 p. 7-9
48 ) Véase mâs arriba capltulo de Apolo pâg.
49 ) Noticia ob. cit. p. 72-75
50 ) El libro mâs famoso sin duda es el de Otto
Van Veen Amorum Emblemata (Amberes 1608) 
cuyos grabades fueron hecho por C. Boël 
y muestran varias escenas todas ellas con 
Cupido; en una de ellas aparece junto a 
Apolo que tiene a sus pies la serpiente 
Pitén muerta por las fléchas del dios 
olfimpico. (Se ha consultado la edidriôn de 
Foppens, Bruselas 1667, ilustrada también 
con los grabados de Boel y que aflade al 
texto latino la traducciôn espaflola). 
Recuérdese también que es en la época de 
la Contrarreforma cuando se aprovecha la ima 
gen del Cupido pagano para la representaciÔn 
del Niflo Jesüs, cuya devociôn toma auge en 
los paises catôlicos precisamente en el si­
glo XVII. Una gran cantidad de libros y aun 
de estampas de devociôn saeltas, difundtkeron 
-hasta épocas recientes en nuestro pals- la 
imagen de Jesüs niflo en escenas de la vida 
cotidiana o en premoniciones de su destine 
(pinchândose con espinas, durmiendo sobre la 
cruz o sobre una calavera) valléndose para 
ello de la figura del Eros-Thanatos helenls- 
tico y del "outto" renacentista, versiones 
ambas del Cupido clâsico( John B. KNIPPING 
Iconography of the Counter Reformation in 
the Netherlands. Heaven on earth. Nieuwkoop 
Leiden 1974 I p.^11-114
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Este tema fue muy bien tratado por Juliân 
GALLEGO en Visiôn y sîmbolos de la pintura es­
paflola del Siqlo de Oro Madrid 1972 pâg.106-107 
Sobre Eros-Anteros y Eros-Thanatos puede verse 
también H.W. JANSON The Putto with the Death's 
head "Art Bulletin" 1937 pâg. 423-449, Rober V. 
MERRILL Eros and Anteros "Speculum" 1944 pâg.265ss 
Edgar WIND Los misterios paganos del Renacimiento 
Barcelona 1972 pâg. 145-172. Jan BIALOSTOCKI Es- 
tilo e Iconografla. ContribuciCn a una ciencia de 
las artes. Barcelona 1973 pâg. I83ss. y especial- 
mente para el arte espaflol Dionisio ORTIZ JUAREZ 
Eros transformado a lo divino "Traza y Baza"l978 
p^g. 132-134. Ademâs la imagen de Cupido como ni­
flo alado sirve para simbolizar el Amor divino^ que 
se aparece al alma humana representada •*por una 
figura de nifla/en los libros de devociôn mâs di- 
fundidos en Europa en el siglo XVII. AsI aparece, 
por ejemplo, en los Pia Desideria de Hermann Hugo 
(1623) ilustrado por Boèce à Bolswert y en 
Schola Cordis de Van Haeften (1629) también ilus 
trado por el mismo artista, aunbos libros traducjL 
dos al Castellano como veremos posteriormente. 
(véase también Gâllego ob. cit. pâg. lo6ss.)
(51) Tal vez pudiera leerse Ruiz en la primera pala­
bra, pero es dificil de interpreter.
(52) Lucas Antonio de BEDMAR Y BALDIVIA La Real en­
trada en esta Corte y magnifico Triunfo de la 
Reyna nuestra seflora Dofla Mariana Sophia de Ba- 
biera y Neoburq Madrid 1690 pâg. 50
(53) Véase mâs arriba pâg. 731 ss.
(54) Bedmar ob. cit. pâg. 51
(55) Ibidem pâg. 54
(56) La nota estâ sacada del Archivo General de Si- 
mancas y fue publicada en 1891 por Rudolf BEER 
Acten, Regesten und Inventere aus dem Archivo 
General zu Simancas "Jahrbuch der Kunsthistorischen 
Sammiungen del Allerhôchsten Kaiserhauses" 18 91 
pâg. cciii y cciv ne 8483. Posteriormente se han
- 1076 -
publlcado nueVOs documentos referentes a las 
cuentas del Pardo pero en nlnguno de ellos se 
especifica el tema pintado en la antecâmara del 
rey (Véase nota siguiente).
(57) Pelayo QUINTERO TasaciCn de las pinturas de El 
Pardo"B.S .E .E ." i3Ô4 pâg. 57. Esto mismo es lo 
recogido por J.J. MARTIN GONZALEZ Arte y artis­
tes del siqlo XVII en la Corte "A.E.A.* 1958 
pâg. 138
(58) Véase mâs arriba capltulo de Troya pâg.6l6ss.y 
capltulo de Aurora pâg. 1013
(59) No obstante, Marti y Monsé publicô un memorial 
del padre, Pompeyo Leoni, con la recomendaciôn 
del duque de Lerma (21-7-1604), en que pide al 
rey perdone a su hijo Miguel Angel "esculptor 
y pintor" y le permita regresar para ayudar a 
su padre anciano "en las obras de esculptura y 
pintura al servicio de V. Bd." . En el documen­
te se dice que Miguel Angel Leoni estaba ausente 
de la Corte desde hacla 7 afios "por cierta pen- 
dencia" (JoSe MARTI Y MONSO Estudios histôrico- 
artlsticos relatives princlpalraente a Valladolid 
Valladolid-Madrid[1901] pâg. 659).
(60) Palomino ob. cit. pâg. 1063-1064
(61) Ibidem pâg. 1121
(62) Recuérdese que al entrar Psique por primera vez 
en el palacio de Cupido es agasajada grandemen- 
te, pero no ve en ningün caso a Cupido hasta el 
moroento final de la historia. El episodio del 
banquets de Psique y Cupido es muy frecuente en 
la p intura, pero se refiere al de las bbdas de 
Psique y Cupido en el Olimpo, cuando Jûpiter con­
cede la inmortalidad a la joven y se célébra el 
matrimonio en presencia de todos los dioses. Este 
es el episodio principal en todos los ciclos, pe­
ro las palabras de Palomino no permiten asegurar 
que fuese representado en el alcâzar madrileflo a 
menos que el escritor se refiriese errôneamente 
al memento de la historia.
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(63) Palomino ob. cit. pâg. 1049
(64) Ibidem pâg. 1089
(65) Ibidem pâg. 1122
(66) Ibidem pâg. 663
(67) En la Biblioteca Nacional de Madrid hay un dibujo, 
atribuîdo a Sebastiân Mufloz por Barcia (na434) que 
muestra el ângulo de un techo, decorado en el es- 
tilo caracterlstico de Claudio Coello,y por estar 
atribuîdo a Sebastiân Mufloz,se piensa pudiera tra 
tarse de la Galerla del Cierzo que ahora nos ocupa.
(68) Palomino ob. cit. pâg. 1088
(69) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Un lienzo de Arredondo 
para el Prado "Boletin delzMÜseo del Prado" I 1980 
pâg. 17-22. En este articulo se recoge lo conocido 
hasta ahora sobre pintura y dibujo de Arrendondo.
(70) Naturalmente séria impensable la representaciÔn 
de escenas tan realistas como las de Psique y Cu­
pido pintadas por Perin del Vaga en la Villa Do-
ria de Fassolo (Génova),por ejemplo.
(71) Véase Vicente CARDUCHO Diâloqos de la Pintura 
Madrid ediciôn 1865 pâgl 246 y capltulo de Per- 
seo pag.520ss.
(72) Palomino ob. cit. pâg. 651
(73) Hermann HUGO Pia Desideria Lyon 1679 ilust.25
La traducciôn actual del texto biblico es; "En
mi caroa, por lamoche/ buscaba el amor de mi aima:/ 
lo busqué y no lo encontré"
(74) Es curioso comprobar el cambio que se efectûa en 
el texto en la versiôn castellana que se da al pie 
de la ilustraciôn: "El aima se levanta de la cama 
decentemente vest Ida buscando con una luz el cunor 
que estâ detrâs de la cama dormido sobre una cruz" 
(Pedro de SALAS Affectos Divinos con emblemas sa-




(75) Apud José Marla de COSSIO Fâbulas mitolôqicas 
en Espafla Madrid 1952 pâg. 257
(76) José LOPEZ-REY Velâzquez. A catalogue raisonné 
London 1963 nQ 63 pâg. 143
(77) Bottineau ob. cit. pâg. 44
(78) Véase mâs arriba pâg. 926
(79) Viflaza ob. cit. III pâg. 52
(80) Madeleine JARRY Jeux d'amours jeux d'enfants 
"L'Oeil" 1971 dcbre. pâg. 2-9 y 52.
(81) Ibidem pâg. 5
(82) Ibidem pâg. 7
(83) Ibidem pâg. 52
(84) Elias TORMO MONZO y Francisco J. SANCHEZ CANTON 
Los tapices de la Casa del Rey... Madrid 1919 
pâg. 107-108. Conde Viudo de VALENCIA DE DON JUAN 
Tapices de la Corona de Espafla Madrid 1903 II p.75
(85) Véase mâs arriba pâg.976
(86) En el catâlogo de las pinturas de la Universidad 
de Barcelona, publicado recientemente por Santiago 
Alcolea, se da la obra como anônima italiana del 
siglo XVII (Pinturas de la Universidad de Barcelo­
na. Catâloqo Barcelona 1980 nO 195 pâg. 138), sin 
embargo no «parece tan claro su carâcter italiano, 
en nuestra opiniôn.
(87) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Catâloqo de la colecciôn
de dibujos del Institute Joveiianos de GijÔn.
Madrid 1969 nQ 374 pâg.
(88) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Catâloqo de los dibujos 
Madrid 1967 pâg. 76-77
(89) Véase mâs abajo pâg. iioiss.
(90) Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 310
(91) Véase mâs arriba pâg. 259 ss.
(92) Diego ANGULO ifîIGUEZ La mitologla y el arte espa­
flol del Renacimiento "B.R.A.H. 1952 pâg. 2Ô1
Véase mâs arriba pâg. 259ss.
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(93) Descripciôn verdadera... de la Entrada de...
Dofla Maria Luisa de Borbôn s.a., s.p.
(94) Bedmar ob. cit. pâg. 51
(95) Vêase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 863ss.
(96) Véase mâs abajo pâg. Il04ss.
(97) Véase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 863ss.
(98) Angulo ob. cit. 1952 pâg. 94-95
(99) William B. JORDAN Juan Van der H^en y Léon 
New York University Ph.D. 1967 pâg. 143.
Xavier de Salas Inventario de las pinturas de 
la colecciôn de Don Valentin Carderera "A.E.A." 
1965 no 69 pâg. 212. (F.J. SANCHEZ CANTON) Museo
del Prado. Catâloqo de las Pinturas Madrid 1972 
pâg. 311-312.
(100) Banco de Espafla. Una visita a la planta noble 
del edificio de Madrid Barcelona 1970. Sobre 
esta iconografla véase capltulo de Ceres, pâg. 764 
y Pomona pâg. 1055
(101) AsI aparece en el inventario de los grabados y 
dibujos que posela el pintor, publicado por Jor 
dan ob. cit. pâg. 210
(102) Gâllego ob. cit. pâg. 237
(103) Apud Palomino ob. cit. pâg. 887
(104) Pérez Sânchez ob. cit. 1972 (Catâlogo) pâg.84- 
85. El dibujo ha sido expuesto recientemente en 
la exposiciôn de Madrid hasta 1875 (NO 325 del 
catâlogo pag. 136-137) y en el Dibujo espaflol 
de los Siqlos de Oro (Madrid 1980 no 105 pâg.63 
TÀ del catâlogo), ambos catâlogos hechos por 
Pérez Sânchez.
(105) Viflaza ob. cit. III pâg. 52
(106) Ibidem pâg. 53
(107) Ibidem pâg. 61
(108) Vicens FURIO I KOBS En Guillem Mesguida Pintor 
mallorquin Ciutat de Mallorca 1915 pâg. 29
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109) Viflaza ob. cit. L U  pâg. 55
110) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Notas sobre Palomino 
pintor "A.E.A." 1972 pâg.~î!î9
111) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Mostra di diseqni spaq- 
noli Firenze 1972 pâg. Ill
112) José Rogelio BUENDIA Sobre Escalante "A.E.A." 
1970 pâg. 50
113) Pârez Sânchez ob. cit. 1972 pâg. 114
114) Ellas TORMO La Galerla de cuadros del incen-
diado Palacio de Justicia "B.S.E.E." 19l5 p.171
115) Pedro de MADRAZO Catâloqo de los cuadros del
Museo del Prado de Madrid Madrid 1873, îqual en
las ediciones de 1876 y 1878.
116) Vêase mâs arriba pâg. 654ss.
117) Viflaza oh. cit. III pâg. 100. Vêase mâs arriba 
capltulo de Minerva pâg. 798ss.
118) Noticia (Madrid 1650] pâg. 97
119) Angel M. de BARCIA Catâloqo de la colecciôn de 
dibujos originales de la Biblioteca Nacional de 
Madrid Madrid 1906 ng 459
120) Vêase mâs arriba capltulo de Mercurio pâg. 835
121) Descripciôn s.a., s.p.
122) Vêase mâs arriba capltulo de Cupido pâg.1022ss
123) Vêase mâs arriba capltulo de Juno pâg. Ï48
124) Ibidem
125) Vêase mâs abajo pâg.1066
126) Vêase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 849
127) Vêase mâs arriba pâg. 853ss.
128) Vêase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 863
129) Descripciôn s.a ., s.p.
130) Véase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 872
131) Véase mâs abajo Tetis pâg. 1058
132) Olivier ob. cit. pâg. 100
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(133) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Algunas obras inéditas 
y nuevas consideraciones en torno a Collantes 
"A.E.A." 1962 pâg. 257
(134) Angulo y Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 360
(135) Sobre Pan y Apolo véase mâs arriba pâg. 863
(136) Véase mâs arriba pâg. 1042
(137) Véase mâs arriba, capltulo de Apolo pâg. 863
(138) Angulo ob. cit. 1952 pâg. 87-89 
(138bis) Banco de Espafla ob. cit.s.p.
(139) Jordan la publicô en 1967 (ob. cit.). Véase co- 
mentario en el capltulo de Ceres pâg. 766
(139bis) Diego Francisco ANDOSILLA Y ENRIQUEZ Epitalamio 
de las felices bodas de nuestros Augustes Reyes 
Filipo y Marla-Ana gladrid 1649] s.p.
140) Véase mâs arriba pâg. 76i
141) Véase mâs arriba, capltulo de Plutôn pâg.
142) Diaz Padrôn ob. cit. pâg. 250. Alcolea ob. cit. 
pâg. 110.
143) Véase mâs arriba pâg. 762
144) Véase mâs arriba Pan pâg. io55
145) Véase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 863
146) Saltillo ob. cit. pâg. 387
147) Bedmar ob. cit. pâg. 13
148) Saltillo ob. cit. pâg. 389
149) Otto SEEMANN Mitologla Clâsica Ilustrada Barcelo­
na 1960 pâg. 260.
150) Recuérdese que la imagen de Término aparece, por 
ejemplo, en los Emblemas de Alciato, con referen­
d a  al término de la vida (enblema 157).
151) Véase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 863
152) Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 38 y 41
153) Palomino ob. cit. pâg. 672
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(154) Viflaza ob. cit. III pâg. 99
(155) Vêase mâs arriba capltulo de Apolo pâg. 863
(156) Olivier ob. cit. pâg. 83
(157) Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 42, 68 y 69
(158) Véase mâs arriba capltulo de Hêrcules ^
Sobre las tres Gracias en el Renacimiento 
puede verse Santiago Sebastiân ob. cit. 
pâg. 188-190.
(159) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Dos breves novedades
en torno a José Antollnez "A.E.A." 1961 pâg. 277
(160) Véase mâs arriba pâg.863
(161) Véase mâs arriba capltulo de Diana
Sobre la iconografla de las ninfas puede verse 
Otto KURZ Huius nympha loci. A pseudo-classical 
inscription and a drawing by Dürer "Journal of 
Warburg^ 1953 pâg. 171-177. También Elisabeth 
B . MACDOÜGALL The Sleeping Nymph; Origins of a 
Hwnanist Fountain Type "Art Bulletin" 1975 
pâg. 357-365.
(162) Véase mâs arriba capltulo de JÛpiter pâg. 773
(163) Pérez Sânchez ob. cit. 1969 pâg. 304 na 242
(164) Salas ob. cit. pâg. 212
(165) Catâloqo del Museo Provincial de Huesca. Sec- 
clCn de Pintura. Comisi^n Provincial de ^nu- 
mentos "Arqensola" 1959 pâq. 223 y Diaz Padrôn 
ob. cit. pâg. 269
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Bajo este apîgrafe de Personajes Mortales estân 
agrupados todos aquellos personajes de la mitologla, 
de ascendencia e historia variadas, pero unidos por la 
condiciôn comûn de ser mortales -salvo excepciones con 
cedidas "a posteriori" por los dioses- en oposiciôn a 
los vistos anteriormente, Divinidades Menores, las cua 
les disfrutaban -salvo ninfas y sâtiros- de la inmorta 
lidad.
Como en el caso anterior, los personajes estân re­




Estudiado en el capitule de Diana (1).
ADONIS
Estudiado en el capitule de Venus (2).
ANDROMEDA
Estudiada en el capitule de Persee (2bis).
ANTIOPE
Estudiada en el capitule de Jûpiter (3}.
ARGOS
Estudiade en el capitule de Mercurie (3bis).
ATALANTA
Este persenaje femenine es cenecide mSs que 
per su prepia histeria, per des episedies que hacen 
relaciôn a Hipemenes y Meleagre.
Se ha pensade que la Atalanta citada en une y 
etre episedie fuesen personajes distintes, destacan- 
de la Atalanta de X  histeria de Meleagre per su valer 
y destreza cerne cazadera, mientras la ATalanta de la 
histeria de Hipemenes destacaba, sobre tede, per su ca 
lidad de cerredera, aunque las des fuesen igualmente 
celebradas per su belleza. Sin embargo, y a pesar de 
estas caracterlsticas distintas, en general, se cens_i 
dera que las Atalantas de êunbas histerias son un sole 
persenaje (4), per le que nesetres le estudiaremes en 
un solo apartade.
Atalanta estuve présente en algunas de las ex- 
pedicienes mâs famesas de la roitelegla, entre ellas, 
la de les Argenautas y la de la cacerîa del jaball de 
Caliddn, en que ahera nos vames a detener.
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Este jaball era una bestia ferez env dada per 
Diana a Calidôn, en castige al desprecie recibide 
per la diesa de su rey. Enee, rey de Calidôn, para 
librar a su reine de les dafies del jaball, cenveca 
una cacerla^ a la que acuden les hêrees mâs célébrés 
de la mitelegla, entre elles Atalanta y Meleagre.
La muerte del jaball se debe a Meleagre^ aunque an­
tes, Atalanta, habia censeguide herirle cen sus 
fléchas.
Este memente es el representade en un dibuje 
espaftel que se conserva en el Musee Britânice de 
Londres (nQ 4757) y que estaba atribulde a Alense 
Cane ( 5  )- El dibuje, de una gran calidad, es
en tede similar al de Venus y Adonis, viste ante- 
riermente, y censervade en el misme musee, cuyes 
personajes son idéntices en rostre y atuende.
En principle, pedria pensarse que fermaban 
parte de una serie sobre lâjiisteria de Venus y Ado 
nis, dade que la diesa sella cazar junte al jeven, 
segûn cuenta Ovidie (Met. X 529-539) sin embargo, 
es precisamente el jaball el ûnice animal que Ve­
nus évita y que acenseja evitar a Adonis (Met.X 539- 
547), per le que la escena reprCsentada en el dibuje 
debe cerrespender a la célébré cacerîa del jaball 
de Calidôn^en la que Atalanta hiere al animal cen 
una de sus fléchas: "La Tegea [Atalanta) celocô 
sobre la cuerda de su arce una velez saeta, y, cur- 
vândele, le lanzô: la caha, clavada debaje de la ere
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ja del animal, roz6 la parte superior de su cuerpo 
y enrojeciô con una pizca de sangre las cerdas"
(Met. VIII 379-384)^y Meleagro lo mata con su lanzaî 
"En cambio la mano del Enida (Meleagro^ tiene mejor 
suerte, y, de dos que arrojô, la primera lanza se 
fijô en el suelo, la otra en mitad del lomo"
(Met. VIII 414-416).
La histeria de Atalanta e Hipemenes ne es me 
nos famesa que la de Meleagre. El relate mâs ceneci 
de es también el de Ovidie, intercalado en la his­
teria de Venus y Adonis, en el libre X de las Meta- 
roorfesis (560-704), y el memente mâs representade 
en el arte es el de la carrera de Hipemenes y Ata­
lanta .
En Espafla, en el sigle XVI, se habla represen 
tado la histeria en les frescos del palacie del In­
fan tado en Guadalajara en cuyas ebras celaberô Cin- 
cinato ( 6 ).
La llêunada "Sala de la Gaza" (segureunente per 
creer que lo representade era leihisteria de Diana 
cazadera], tiene representados en su teche cince 
episedies de la histeria de Hipemenes y Atalanta, 
repartides en les cince espacies en que estâ dividi 
do el teche, qpcebidos ceme cuadres "riportati" a 
la manera italiana. Los episedies elegides son, re^ 
pectivamente: el castige a les cempetideres de Ata­
lanta, una vez perdida la carrera ; Hipemenes ve a 
la jeven en una de las competiciones; Hipemenes so­
licita paurticipar en la carrera cen Atalanta; Hi^oj
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menas distrae a Atalanta durante la carrera, arrojan 
do las manzanas de oro; y les dos jôvenes, decidida 
ya su uniôn, van hacla el temple de Cibeles donde ha- 
brla de tener lugar su metaunerfesis final.
En la pintura del sigle XVII ne conservâmes 
ebras cen esta icenegrafla, pere si tenemes neticias 
de una pintura de Hipemenes y Atalanta representada 
en la Lenja de San Felipe, en une de les raenumentes 
efimeres, alll celecades para la entrada de Maria Ana 
de Neeburg, en 1690 (7), dende supenemes se represen- 
tarla la famesa escena de la carrera.
BELEROFONTES
Ya hemes hablando de la pesible cenfusiôn de 
Persee y Belerefentes, en relaciôn cen el teche de 
Hércules, en la Casa de Pilâtes de Sevilla (8). Aho 
ra vames a mencienar selamente una pintura de "Péga­
se y en él Belerefentes cen la lanza y la guimera a 
les pies" (9), colecada en el Arce de la Puerta del 
Sel, hecho para la entrada eficial de Maria Luisa de 
Orléans en la Corte, en 1680. La imagen, ceme se re- 
cerdarâ, es la misma que empleaba Alciate en el em- 
blema XIV de su libre y que ya hemes cementade (10).
CADMO
Cadme era hije de Agener y hermane de Eurepa. 
Su histeria, narrada fundamentalmente per Ovidie, ce 
mienza cuande sale en busca de su hermana, raptada 
per Jûpiter, per encarge de su padre Agener, que le
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habla amenazado con el destierro si no encontraba a 
Europa. Cadmo, cansado de vagar consulta al orSculo 
de Apolo dônde podria fijar su residencia, y éste 
le responde que encontrarla a una vaca"que nunca so- 
portô yugo" y que le llevarla hasta un pradera donde 
habla de fundar una ciudad. Una vez hallado el animal 
y el lugar indicado por el orâculo, Cadmo ofrece un 
sacrificio a Jûpiter, para lo cual envia a sus compa 
héros en busca de agua para las libaciones. Estes acu 
den a un besque cercane dende hay una caverna cen 
abundancia de aguas, alll aparece el famese dragôn de 
Marte que mata a tedes les jôvenes. Cadme sale en su 
bûsqueda y ve al dragÔn, lucha cen él y le mata, en- 
terrande después sus dientes veneneses de les que 
saldrâ una nueva raza de hembres, segûn las indica- 
cienes de Palas (Met. III 1-131).
De teda esta histeria el episedie mâs repetide 
es el de la lucha de Cadme y el dragôn.
En la pintura espaftela es rare encentrar repre 
sentacienes cen la histeria de Cadmo, ne obstante, 
hay ejemplos interesantes en el sigle XVII.
El primere de elles corresponde a un cuadre de 
Orrente que hace referenda a la primera parte de la 
histeria. En la pintura aparece el héroe besande el 
suele, una Vez detenida la vaca en el prade elegide 
para la fundaciôn de la ciudad; a la derecha, junte 
al "arce de piedra" mencienade per Ovidie, aparece la
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serpiente que espanta a sus compafteros, devorados 
después por ella.
El lienzo pertenece a una colecciôn madrile- 
fta, procédé de la Casa de Alteunira, heredera de les 
marqueses de Leganés, y ha side dado a conocer re- 
cientemente (11). El hecho de su procedencia hace 
pensar que se trate de una de las ocho fSbulas de 
Orrente, relaclonadas en el inventario del marqués 
de Leganés de 1655 (12), seguramente una serie basa 
da en las Metaunorfosis, y que, en lo que se refiere 
a Cadmo, eontinuarla probablemente con el episodio 
de la lucha de Cadmo y el dragÔn.
El mode de interpreter la fSbula por Orrente 
parece ser mâs descriptive que poético y, como sefia 
la Pérez Sânchez, Orrente coloca en un mismo piano 
los distintos momentos del relato, dentro de una 
realidad cotidiana refiejada tanto en la indumenta- 
ria de los personajes como en el tono general de la 
pintura (13).
El episodio mâs famoso de la historia de Cad 
mo, su lucha con el dragÔn, es el segundo ejemplo 
que conocemos en la pintura del siglo XVII. Esta vez 
la imagen aparece representada en el Arco de la Puer 
ta del Sol de Madrid, en las decoraciones hechas para 
la entrada de Maria Luisa de Orleans (14). La pintura 
estaba colocada junto a la de Belerofontes con la qui- 
mera, ya mencionada, seguramente con el mismo signify 
cado de victoria del Bien contra el Mal.
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CALISTO
Estudiado en el capltulo de Diana (I4bis).
CASTOR
De la uniôn de Leda y Jûpiter nacieron los dos 
gemelos, Câstor y Pôlux, a quienes su padre concediô 
después la inmortalidad en dias alternes (15).
El nacimiento de los Dioscuros se produjo, co 
mo es sabido, a partir de los huevos puestos por su 
madré Leda, ya que la uniôn sexual con el padre, JûpJ. 
ter, tuvo lugar cuando éste habla tornado la forma de 
cisne; asî pues, los célébrés hermanos suelen aparecer, 
de niflos, entre cisnes, con los que juegan y se entre- 
tienen.
En la pintura espaftola no conocemos ningûn ejem 
plo con esta iconografîa, pero si hay un dibujo en el 
Museo del Prado (F.A. 723) que représenta a dos niftos 
pequeflos jugando con cisnes u ocas, por lo cual se ha 
considerado, con buena lôgica, que pudiera tratarse 
de una representaciôn de Câstor y Pôlux.
El dibujo, de gran calidad, se estima obra de 
escuela madrilefla, prôximo a Claudio Coello (16), aun 
que no se conozca el nombre del autor.
CEFALO
El hijo de Deion, descendiente de Deucaliôn y 
Pirra, es conocldo en la mitologla por dos episodios 
amorosos, relacionados el prlmero, con su rapto por 
la Aurora, y el segundo, con su esposa la ateniense 
Procris.
Ambas historias estaban representadas juntas 
en la bôveda de una loggia del palacio del Buen Re­
tire, ocupando Céfalo y Aurora el espacio central y
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cuatro episodios de la historia de Céfalo y Procris 
los correspondientes medallones de los ângulos. La 
obra fue hecha por los italianos Mitelli y Colonna, 
después de terminer las pinturas del alcSzar, y del 
conjunto se conserva un boceto en el Museo del Pra­
do, que nos permite apreciar el aspecto general del 
techo, pero no la iconografîa. Este ciclo ha sido es 
tudiado ya en el capltulo de Aurora (17), personaje 
central de la historia del techo del Buen Retiro.
Pero, ademâs del ciclo de Céfcilo y Aurora existe tan 
bi&i una obra ind^sendiente referida a Céfalo y Procris.
Se trata de un lienzo firmado por Pedro Orren 
te, perteneciente a una colecciôn particular Valencia 
na y dado a conocer recientemente por Pérez Sânchez 
(18). La escena représenta el momento de la muerte de 
Procris, traspasado su cuerpo, por equivocaciôn, por 
la jabalina de su maride que la mira sorprendido (19). 
La escena estâ representada en un claro del bosque con 
una sabla distribuciôn del paisaj^ que presta equili- 
brio y belleza a la composiciôn.
El cuadro es un ejenplo mâs de las "fâbulas" pintadas 
por Orrente, que hasta ahora solo oonoclamos por noticias de in- 
ventarioS/ y que, ocrao hemos vis to ya en el apartado de Cadmo, es 
taban inspiradas en Ovidio, fuente primordial para la mitologla.
CORONIS
Estudiada ya en el capltulo de Apolo (20). 
DAFNE
Estudiada en el capltulo de Apolo (21).
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PEDALO
En el siglo XVI se habla representado la histo 
ria de Dédalo en el techo de una sala del palacio 
del Marqués de Santa CruZyen el Viso. La obra, hecha 
por los artistes italianos llamados por el marqués, 
représenta a Pédalo, volando junto a su hijo Icaro, 
a quien hace seftas de moderar la altura del vuelo.
En el siglo XVII, vuelven a aparecer los dos 
personajesy en el techo pintado por Pacheco, en la 
casa de Pilatos de Sevilla visto- aunque esta vez la 
representaciôn es justamente el momento de la calda 
de Icaro al mar (22 ) .
Ademâs de esta obra conservada,tenemos noticias 
de un Dédalo e Icaro atribuido a "Pedro Munez" (sic 
por Nufiez ?1 que se vendiô en Londres en 1967 ( 23 ) ,
DEUCALION
Deucaliôn y Pirra, los padres de la nueva ge- 
neraciôn de seres humanos^ tras el diluvio mitolôgico, 
fueron representados por Cossiers en el momento de 
arrojar las piedras de las que surgirlan los nuevos 
hombres (Met. I 367-415). Esta obra fue hecha para 
la decoraciôn de la Torre de la Parada y copiada des 
pués por Mazo. La copia de Mazo (Prado 1708 P] es la 
ûnica Imagen de Deucaliôn y Pirra que conocemos en 
la pintura espaflola del XVII.
El cuadro de Mazo estaba en el cuarto del Prln 
cipe del alcâzar madrilefto^en 1686 ( 24 ) y en 1700,
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y actualmente debe encontrarse en el Ayuntamiento 
de Barcelona, donde fue depositada por el museo en 
1882 (25).
ENDIMION
Aparece solo en relaciôn con Diana (26).
EPIMETEO
Estudiado en el apartado de Pandora (27).
EUROPA
Estudiado en el capltulo de Jûpiter (27bis).
FAETON
La imagen de Faetôn pidiendo el carro a su 
padre el Sol ya ha sido exauninada en el capltulo 
de Apolo (28).
Esta representaciôn se daba en Espaha, en el 
siglo XVI, en el palacio del Viso del Marqués, donde 
aparece esta escena, aislada, en el techo de una de 
las salas de la planta alta, y también en el palacio 
de la Alhambra, en el llamado Tocador de la Reina, 
cuyas pinturas efectuaron Julio Aquiles y Alejandro 
Mayner, artistas igualmente italianos. Sin embargo, 
en este ûltimo caso lo representado es el ciclo com- 
pleto de la historia de Faetôn, por lo que vamos a 
examinarlo aqui un poco mâs detenidamente.
La sala de Faetôn , en el Tocador de la Reina, 
présenta una decoraciôn de grutescos y amorcillos 
que cubre la totalidad de sus paredes. En el centre 
de cada una de ellas hay acotado un espacio rectan­
gular, con marcos de estuco, en el que se représenta
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cuatro escenas de la vida de Faetôn: Faetôn en el 
palacio de su padrg implorando/ de rodillas junto 
al trono, el permise para conducir el carro; la 
calda de Faetôn herido por los rayos de Jûpiter; 
sus hermanas las helladas llorando sobre el cadâ- 
ver del muchacho; y la conversiôn de sus hermanas 
en âlamos v de su hermanastro Cigno en cisne,
Como puede verse, las escenas representadas 
en el ciclo corresponden a los episodios principe 
les de la narraciôn de Ovidio (Met. II 19-49) 
303-324, 339-343. 347-381) y no sôlo en euanto a 
texto, sino que las imSgenes también estân a veces 
inspiradas en ilustraciones de las Metamorfosis. 
(Esto es claro por ejemplo, en la iconografîa de 
Faetôn ante el trono de su padré, muy cercana a 
la ilustraciôn de las Metamorfosis, edici^n de 
Venecia 1563 (castellana de Valladolid 1589).
El ciclo complète de Faetôn no se encuentra 
en la pintura del XVII, pero si aparece represen­
tada varias veces la galda de Faetôn, por ejemplo, 
en el techo de la Casa de Arguijo y en el de la Ca 
sa de Pilatos, ambos en Sevilla,y pintados en los 
primeros afios del siglo. La iconografîa de estas 
dos obras ya ha sido estudiada mâs arriba (29 }.
También se representô la Calda de Faetôn, 
segûn cuenta Palomino, en el techo de Una habita- 
ciôn del cuarto del rey, en el alcâzar de Madrid,
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pintado por los italianos Mitelli y Colonna (30 ),
pintura ya comentada en el capltulo de Apolo (31 ).
Otro lienzo. del misino tema. habla en el alcâzar 
madrilefto debido a la mano de Mazo, pero esta vez 
copia del realizado por Jan Eyck, segûn boceto de 
Rubens, para la Torre de la Parada (Prado 1345). La 
copia de Mazo estâ documentada en 1686 en el llama­
do cuarto del Principe (32 )•
Respecte a otras escenas de la fâbula s61o hay 
noticias -sin ninguna comprobacifin por nuestra parte- 
de un cuadrOy con las hermanas de Faetôn convertidas 
en ârboles. que se vendiô en la sala Christie's de 
Londres en 1975 y que, segÛn la galerla, era una obra 
de escuela espafiola del siglo XVII (33 ) .
El desarrollo e importaneia del tema de Faetôn 
en la literatura espaftola,ya ha sido estudiado mâs 
arriba ( 34 ), sin embargo, queremos hacer menciôn
aquI de una obra de carâcter mâs popular que las exa 
minadas hasta ahora y que puede demostrar^por si sola, 
la popularidad que alcanzô el mito de Faetôn.
Para las fiestas de la InvenciÔn de la Cruz, 
celebradas en Valladolid^en 1650, la cofradia de la 
Vera Cruz, preparô^en la Plaza Mayor, un tablado en 
el que estaba representada la fâbula de Faetôn "para 
prender fuego" ( 35 ). Si comparâmes estos festejos 
con las fallas actuales comprobaremos que no habla
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necesldad de leer a los clâslcos, o de visttar las 
colecciones reales, para estar al tanto de los 
ejemplos de la fâbula.
FILOMELA
Este personaje de la mitologla es famoso por 
la venganza que, junto a su hermana Procne, plane6 
y ejecutô sobre su cufiado Tereo.
El relato mâs detallado es el de Ovidio (Met. 
VI 424-674) que narra prolijamente la violaciôn y 
abandono de Filomela por su cuftado, y la venganza 
que êsta y su hermana Procne llevan a cabo, hacien 
do comer a Tereo su propio hijo, cuya cabeza le mues 
tran al final del banquete.
Esta ûltima escena es la que Rubens represen­
tô en el Banquete de Tereo (Prado 1660), obra efec- 
tuada para la Torre de la Parada y citada en los in 
ventarios reales como "Progne y Filoména".
El tema no tuvo mâs repercusiôn en la pintura 
espaftola que la copia que hlzo Mazo (Prado 2226 p) 
de este cuadro de Rubens, copia, como todas las de­
mis, destinada al alcâzar, donde la citan, haciendo 
pareja con el Deucaliôn v Pirra antes mencionado, 
los inventarios de 1686 ( 3 6 ) y 1700. Actualmente 
el cuadro estâ depositado en el Museo de Valladolid 
adonde se enviÔ en 1882 (37 ).
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GANIMEDES
El joven troyano es otra de las excepciones 
seftaladas al principio de este apartado, en el sen 
tido de que, nacldo mortal, fue excluldo de la 
muerte por Zeus después de ser transportado al 
Olimpo.
La iconografîa de Ganîmedes en la pintura 
espaftola se limita a su rapto por Zeus en forma de 
âguila, por lo que ha sido estudiado en el capltulo 
dedicado a este dios (38 ).
HELES
Heles es conocida principalmente por el rel^ 
to de su hulda volando en el carnero de oro, que 
darla lugar después a la leyenda del Toison.
Al hablar de la presencia de Hércules en las 
obras espaftolas del XVI, mencionamos ya el medallôn 
de Frixo v Heles sobre el carnero, que aparece junto 
al de Hércules en el Pilar de Carlos V de la Alhambra 
( 39 ).
En el siglo XVII, la ûnlca iconografîa que he 
mos recogido de Heles, la présenta "sobre el carnero 
pasando el ponto donde cae" ( 40 ). La pintura es­
taba hecha para festejar la entrada de Mariana de 
Austria en Madrid, en 1649, y se colocô en el arco 
de Santa Maria, en contraposiciôn a la imagen de 
Santa Maria de la Cabeza pasando el rio por su pro-
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plo t?le, sin mo j arse, mostrando con aunbos cuadros 
la diferencia entre "la mentira de la fibula y la 
verdad del cristianisiho".
HERSE
Estudiada en el capltulo de Mercurio (40bis).
HIPOMENES
Estudiado en el capartado de Atalanta (41).
ICARO
Estudiado en el apartado de Dédalo (42).
IXION
Estudiado entre las Furias o Condenados (43).
JASON
El célébré héroe conquistador del vellocino 
de oro tuvo poco interés para la pintura espaftola, 
y ya heroes visto en el capltulo de Perseo, la con 
fusiôn que se daba entre ambos desde época medie­
val (44) ,
Su hazafta rois celebrada, la conquista del ve­
llocino de oro, estaba estrechamente relacionada con 
la historia de los Austrias espaftoles, herederos del 
Maestrazgo de la Orden del Toison, orden fundada en 
Borgofla con el propôsito de emular la famosa aventura 
de Jasén. No obstante, incluso en esta hazafta, fue re 
legada su personalidad en favor de Hércules, antece­
dents mltico de la Casa de Austria, que desplazô a Ja 
sÔn en la obra mis importante de pintura hecha en Es-
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pafta y dedicada a la Orden del Toison: el techo del 
Casôn del Buen Retiro, pintado por Lucas JordSn (45).
AsI pues, al estudiar la iconografîa de Jasôn 
en la pintura espaftola del XVII, observâmes un desin 
terés casi absolute hacia su historia y la ûnica obra 
de que conservâmes noticia es la pintura que se hizo 
para las decoraciones de la entrada de Mariana de Neo 
burg en Madrid.
La historia de Jasôn aparecla representada en 
las calles anteriores a la de Platerîas y junte a las 
efigies de algunos héroes de las Casas de Austria y 
Baviera, con la siguiente leyenda: "La Docfe Mytholo- 
gla/ Le da origen al Toysson/ en la Historia de la - 
son" (46), tratnado pues de subsanar el "errer popu 
lar" aplicado a Hércules, con la "docta mitologla" 
aplicada a Jasôn.
LEDA
Estudiada en el capltulo de Jûpiter (46bis).
MELEAGRO
Estudiado en el apartado de Atalanta (47).
MISME
Estudiada en relaciôn con Ceres (47bis).
NARCISO
Del belle joven que contemplaba su propia ima­
gen en las aguas de la fuente y que muriô, enamorado 
de si mismo, al no poder consumar su amor, sabemos 
que habla representaciones en la pintura del siglo XVII 
sin embargo, no nos ha quedado de ellas mis que noti­
cias de su existencia, que révisâmes seguidamente.
La primera pintura de que tenemos conocimiento, 
es la fibula de Narciso que pintaron Mitelli y Colonna 
en la ermita de San Pablo en el Buen Retiro.
La obra se ha perdido y lo que sabemos de ella
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se reduce a lo dicho por Palomino; "Habiendo, pues, 
acabado Mitelli, y Colona las obras de Palacio, los 
llevô al Marqués de Heliche a el Buen Retiro, para 
pintar la ermita de San Pablo, primer Ermitaflo; lo 
cual hicieron con no menor grandeza, y arte. Ejecu 
taron alll la fâbula de Narciso con admirable arquJL 
tectura, adornos, y columnas, que desmienten lo c6n 
cavo de la bôveda. Y en el oratorio de esta ermita 
esti un cuadro de la Visita de San Antonio Abad a 
San Pablo Ermitaflo, de mano de Vellzquez, cosa ex- 
celente." ( 4 8  ).
Quizâs lo primero que llame la atenciôn del 
que lee la noticia de Palomino es que la fâbula pa 
gana se representase en- una ermita cristiana.
Aunque la "moraleja" de la fâbula de Narciso 
era fâcil de conocer, ya que incluso Alciato la in- 
clula en sus Emblemas, bajo el titulo de "el amor 
de si raesmo" ( 49 ), y se podla encontrar también
en la moralizaciôn de las Metamorfosis de Ovidio, 
quizâs la explicaciôn sea mâs sencilla si se tiene 
en cuenta que el oratorio propiamente dicho de la 
ermita, tenla una pintura religiosa -el cuadro de 
San Antonio y San Pablo ermitaflOy de Velâzquez- 
mientras el Narciso estaba en otro recinto aboveda 
do, anterior al oratorio. Ceân dice que la fâbula 
de Narciso se pintô en la bôveda de la sala,de la 
Casa del Jardin,separada de la ermita ( 50 ) y
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Amador de los Rios, en su trabajo sobre el Buen Reti 
ro, précisa que hacia el suroeste del esbanque del 
Retiro se hallaba la ermita de San Bruno y la Sala 
de Burlas "llamada por Ceân Casa del Jardin" en 
cuya bôveda debiô representarse la fâbula de Narci 
so ( 51 ).
Desgraciadamente la pintura de Narciso fue 
destrulda, y su imagen ha permanecido desconocida 
para nosotrosyaunque es posible que exista toda- 
vla alguna reproducciôn, ya que se hicieron copias 
en lienzo de la fâbula^ y asi, en el inventario del 
alcâzar de 1695, en que se relacionan "las pinturas 
que hay desmontadas y que no sirven en varias par­
tes de palacio", se dice que en la galerla del 
Cierzo, "ay desmontados, dos lienzos, copias de 
la historia y adorno de la fâbula que estaba pinta 
da en el techo de la hermita de San Pablo ën el 
Retiro, y estos lienzos son de la escuela de Carre 
Ro".
Ademâs de la pintura del Retiro, sabemos de 
un cuadro de Mesquida, hecho entre 1694 y 1698, con 
la imagen de "Narciso al fonte tela 7 e 5" ( 52 )
y también de la representaciôn de Narciso en las 
Enbradas Reales de Mariana de Austria y Mariana de 
Neoburg en Madrid.
En la primera de ellas, 1649, se colocô la 
imagen de Narciso en el arco de los mercaderes de
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la seda, donde Narciso aparecia con la flor de su 
nombre y la mejorana, haciendo un juego de palabras 
con nombres y flores: "Con el mâs galân Narciso, 
se enlazô la Mejor-Ana" (53 ).
En la segunda de las entradas, 1690, Narciso 
aparecla en uno de los jerogllficos de la Lonja de 
San Felipe ( 54 ) sin que la descripciôn precise
mâs la iconografîa.
Tan famoso como la admiraciôn de Narciso hacia 
si mismo, fue el amor que por él sintiô la ninfa Eco, 
amor naturalmente no correspondido y por lo que la 
ninfa fue perdiendo su cuerpo, hasta quedar reducida 
a solo la voz. El relato mâs conocldo de esta histo 
ria es también el de Ovidio, contado en la vida de 
Narciso ( Met. III 341-510) .
El tema de Narciso y Eco fue representado por 
Mesquida en dos obras que el pintor hizo en Roma, 
entre 1694 y 1698, un "Eccho e Narsiso tele 7 e 5" 
y "Un Echo e Naclso picolo" ( 55 ) segûn el mismo
pintor nos relaciona, y cuya imagen nos es descono­
cida.
ORFEO
La representaciôn de Orfeo en el arte es bas- 
tante frecuente debido sin duda al simbolismo que 
su figura reunla, no sôlo como poetay sino, especia_l 
mente como mûslco, y también por el de algunos epi-
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sodios de su historia: amor perpetuo a Eurldice, 
bajada a los infiernos y despedazamiento de Orfeo 
por las bacantes.
Quizâs la escena mâs representada referente 
a Orfeo, sea aquella en que aparece el joven con un 
instrumento musical y rodeado de fieras que lo es- 
cuchan apacibles. Su fama de mûsico era tal que la 
lira pas6 a ser su atributo inconfundible (aunque 
a veces es sustituîda por otro instrumento de cuerda 
como veremos) y la escena de Orfeo interpretando 
mûsica entre los animales, se usô, ÿa en tiempos mé­
diévales, como alegorla de la propia Mûsica (56 ).
En Espafla tenemos pinturas con el tema de 
Orfeo ya en el siglo XVI.
Por ejemplo, su imagen saliendo del Infierno 
con Eurldice, después de haber dormido a Cerbero con 
su mûsica, aparece en la bôveda de la Biblioteca del 
monasterio de El Escorial, como alegorla de la Mûsi­
ca entre la serie de las Artes Libérales, pintadas 
por Tibaldi.
Sin embargo, creemos mâs interesante reseftar 
otras dos obras de un carâcter mâs popular y que por 
ellOy muestran mejor la difusiôn alcanzada por el te­
ma.
Hace algunos aflos se descubrieron en Segovia , 
en una antigua casona del siglo XVI, unas pinturas 
murales, en blanco y negro, muestra indudable de la 
trasposiciôn a pintura de grabados flamencos e ita-
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llanos. Las pinturas fueron estudiadas por el 
marqués de Lozoya quien sefialô la funciôn decora 
tiva de las mismas, como sustituto de los tapices 
de las grandes casas palaciegas,y como alternativa 
a las sargas pintadas que se daban en otras casas 
modestas ( 57 ).
Pues bien, en las pinturas de Segovia -actual, 
mente en un edificio propiedad de la Caja de Aho 
rros que las ha restaurado- uno de los espacios mu 
raies estâ dedicado a la representaciôn de Orfeo, 
tocando una especie de viola y rodeado de animales 
de todas clases, que acuden a escubharlo. La ima­
gen, tomada de un grabado neerlandés sin identifi 
car (58 ), nos muestra un Orfeo mâs medieval que
clâsico.
Curlosamente <)el otro tipo de decoraciôn 
mural modesta -sargas- que seRalaba el marqués de 
Lozoya, hay también ejemplos con la imagen de Or­
feo, auncpie esta vez la obra sôlo nos es conocida 
por noticias. Asi, en el testamenteo de GerÔnimo de 
Quijano ( 59 )f hecho en Murcia después de 1562,
se cita, sin mencionar autor, "una sarga con la MÛsj.~ 
ca de Offeo" de iconografîa pues, muy similar a la 
de Segovia (60 ).
En el siglo XVII, junto a la representaciôn 
de Orfeo, hecha por maestros de primera fila, vamos a 
encontrar también un eco popular, en algunas obras 
conservadas o conocidas sôlo por noticias.
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Asi pot ejemplo, un Orfeo, sacado de un gra­
bado con la misma fidelidad que la pintura de Sego­
via, y con igual o inferior calidad, es el que apa­
rece en el lienzo de una colecciôn particular de Ma 
drid, y que, aunque dudosamente espaAol, demuestra 
como la tradicional escena del mûsico entre los ani­
males fue recogida por obras que respondlan a una de 
manda de mâs interés iconogrâfico que estético.
El tema de Orfeo era desde luego, bastante po 
pular en los siglos XVI y XVII, a través de la lite­
ratura. Esta habla divulgado durante toda la Edad Me 
dia la fâbula "moralizada" de las Meteunorfosis que 
siguiô en las ediciones del Renacimiento y que influ 
yô en creaciones de los poetas de aquella época.
Con referenda a la fâbula de Orfeo, sefiala 
Cossio, la importancia que tuvo para los escritores 
del Siglo de Oro, la versiôn de la fâbula dada por 
Boecio en su De consolations Philosophiae, libro tan 
conocido o mâs, que las Metamorfosis, durante la Edad 
Media, y especialmente importante para el siglo XVI 
espaflol, en la traducciôn del padre AGuayo (Sevilla 
1518) (61) , en ella, al narrar el efecto de la mûsi­
ca de Orfeo, sus versos parecen ilustrar alguna de 
las obras exauninadas por nosotros hasta ahora:
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"Con estas dulces canciones 
los rios hacie parar; 
a las mon tafias, andar; 
a las bestias, olvidar 
sus propias incllnaciones.
Iban los ciervos tras él,
con el 3e6n lado a lado;
los lobos con el ganado;
los conejos, sin cuidado,
muy juntos con el lebrel." ( 62 )
Del cuadro de Orfeo reseftado anteriormente 
desconocemos el autor, sin embargo, si sabemos el 
nombre -aunque no conocemos la obra- de un artista 
local que pintô también el tema de Orfeo en el si­
glo XVII.
El pintor es Juan de Landa, que trabajô en 
Navarra en los ûltimos afios del siglo XVI y prime­
ros del XVII y la obra es uno de los cuadros que 
el artista habla terminado, pero no cobrado, en el 
momento de su muerte. En èl testamento de su viu- 
da. Maria de Moreto, hecho el 15 de septiembre de 
1626, se cita, entre los trabajos debidos a su ma- 
rido, un Orfeo: "También se han de pagar del sefior 
liçenciado marichalar los coadros que el dicho mi 
marido dexo en su poder que son un yncendio de roma 
y un..orfeq" ( 63).
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Dadas las caracterlsticas de la obra de Landa 
y el Smbito local en que se movia, es interesante 
la resefla de su Orfeo.como muestra de un interés,a 
escala mâs popular, por los temas mitolôgicos.
Asimismo, por noticias exclusivamente, sabe­
mos de un Orfeo "con animales" pintado por Claudio 
Coello y tasado a su muerte por Ardemans y Manuel 
de Castro enlSO reales ( 64 )• El lienzo, inven­
ter iado a la muerte del pintor, es, como otras mi- 
tologlas del mismo autor vistas ya, de pequefias dl. 
mensiones (una vara y très cuartos por media vara).
En cuanto a lahistcria de Orfeo y Eurldice, 
las primeras obras de1 siglo XVII de que tenmos noti­
cia, son dos lienzos de Pablo Pontons, el artista 
valenciano, con la imagen de Orfeo y Eurldice, de 
medio cuerpo. Las obras estaban encasa del también 
pintor, José Camarôn, donde las cita Orellana ( 65 )
y actualmente se ignora su paradero.
Finalmente existe también una copia del Orfeo 
V Eurldice de Rubens hecha por Mazo. El original 
(Prado 1667) muestra la salida de Orfeo y Eurldice 
del infierno, bajo la mirada de Plutôn y Proserpina, 
que han accedido a los ruegos de Orfeo. El cuadro 
de Rubens estaba en la Torre de la Parada en 1700 
( 6 6  ) .
Se sabe que esta obra fue una de las copias 
encargadas a Mazo para el alcâzar de Madrid, en cuyo 
inventario de 1686 figura : "otras dos Pinturas ygua-
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les de a vara en quadro la vna de la fabula de Orfeo 
y Eurldice quando la saco del Imfierno con la musica.. 
marcos negros, copias de Rubenes de mano de Juan Baug 
tta. del mazo" ( 67 ). Actualmente se desconoce el
paradero de la copia realizada por Mazo.
PANDORA
De la presencia de Pandora en la pintura espa- 
fiola, no tenemos mâs noticia que el ciclo representado 
en el alcâzar de Madrid.(g8)
La fâbula de Pandora se representô en el llama 
do SalÔn de los Espejos (también llcunado Grande o 
Nuevo sobre el zaguân), cuyo nombre debîa, naturalmen 
te, a los espejos que adornaban la habitaciôn, El sa 
lôn surgiô de una de las reformas que se hicieron en 
el siglo XVII y no existia en el piano de GÔmez de 
Mora de 1626 ( 69 ).
La decoraciôn corriô a cargo de Velâzquez, se­
gûn cuenta Palomino: "En este tlempo se considerô, 
lo que se habla de pintar en el salôn Grande, que 
tiene las ventanas sobre la puerta principal de Pa­
lacio; y habiendo hecho elecciôn de la fâbula de 
Pandora, hizo Dfei-go Velâzquez planta del techo con 
las divisiones, y forma de las pinturas, y en cada 
cuadro escrita la historia, que se habla de ejecu- 
tar. " (70 ) .
La bôveda del salôn se dividiô en cinco compar 
timentos y en cada uno de ellos se representô una 
escena del ciclo de Pandora. En la descripci'on del
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salôn se indica tarabiên el resto de la decoraciôn con 
arquitectura fingida y profusiôn de figuras y adornos 
végétales.
La planta del techo se debiô pues a Velâzquez.
En la pintura de las historias mitolôgicas intervi- 
nieron varies artistas, como veremos seguidamente, 
y las decoraciones del resto de la bôveda corrieron a 
cargo de Mitelli: "A Mitelli tocô el ornato, que lo 
hizo con tan gran manera, enriqueciéndolo con tan her- 
mosa arquitectura, fundado, y macizo ornamento, que pa 
rece pone fuerza a el edificio; y lo que es muy digno 
de toda ponderacidn, la mucha facilidad y destreza con 
que estâ obrado. Colona pintô algunas cosas movibles, 
festones de hojas, de frutas, de flores, escudos, tro- 
feos, y algunos faunos, ninfas, y niAos belllsimos, 
que plantan sobre la cornisa relevada, que se fingiô 
de jaspe, y una corona de laurel dorada, que cifie toda 
la sala en torno." ( 71 ) Solo las esquinas fueron
pintadas por Rizi "de quien son también la s historias 
de las tarjas fingidas de oro, que estSn en los cuatro 
Sngulos de la sala" (72 ).
Como puede apreciarse por la descripciôn de Pa­
lomino, el aspecto del Salôn de los Espejos concuerda 
bastante con la imagen que nos ofrecen otras obras con 
servadas de Mitelli y Colonna que han permit«odo hablàr 
a Feinblatt de Colonna como uno de los mSximos repré­
sentantes de la decoraciôn barroca bolofiesa (73 ).
También es importante para hacerse una idea de la des 
aparecida decoraciôn del alcâzar madrilefio, el boceto
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-actualmente en el Prado- de Mitelli y Colonna para 
uno de los techos del palacio del Buen Retiro que 
corresponde con mayor aproximaciôn aûn a las obras 
del alcâzar ( 74). AsI pues es totalmente acepta- 
ble la puntualizaciôn de Bonet (75 ) a Bottineau
en el sentido de que la decoraciôn del Salôn de los 
Espejos madrilefio pertenece a un estadio mâs avanza 
do que su contemporAneo de los apartamentos de Ana 
de Austria en el Louvre -con los que Bottineau los 
coroparaba^ imbas obras fueron hechas en la misroa fe 
cha y dentro del mismo gusto italiano/pero la obra 
francesa pertenece a un estilo manierista superado 
ya en las obras madrilefias.
Dentro pues de esta hermosa decoraciôn se re- 
presentô la fâbula de Pandora^ segûn indicaciones de 
Velâzquez.
Las historias representadas en el techo, segûn 
Palomino, fueron las siguientes: Primera, el nacimien- 
to de Pandora pintado por Carrefio:"tocôle a Don Juan 
Carrefio el pintar a el fresco a el dios Jûpiter, y a
Vulcano su Herrero, e Ingeniero mayor, mostrândole
aquella estatua de mujer, que Jûpiter le habla manda 
do formar con la mayor perfecciôn, que su ingenio aj. 
canzase, y en donde habla echado el resto de su saber: 
y asi sacô una estatua prodigiosa, y de singular her-
mosura. En término mâs distante pintô la fragua, y o-
ficina de Vulcano con sus yunques, bigornias, y otros 
instrumentes de herrerla; y en ella trabajando los cl
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dopes, a quien tenla por oficiales, cuyos nombres 
eran Brontes, Esteropes, PiragmÔn (77 )•
Segunda, la asammblea de los diosés reunidos 
para dotar a Pandora, ëste era el episodio principal 
y al que se reservô el espacio mayor de la bôoeda, 
el central de forma ovalada; fue hecho por Colonna:
"A Miguel Colona le tocÔ pintar, cuando Jûpiter man 
dô a los dioses, que cada uno la dotase de algûn don,
para que con esto quedase mâs perfects; Apolo la mû-
sica; Mercurio la discreciôn, y elocuencia; y en fin, 
cada una la enriqueciô de aquello, que era de su cose
cha; y por haber alcanzado tantos dones de los dioses
la llamaron Pandora en griego... Vense los dioses y 
diosas bellîsimaunente colocados en tronos de nubes, 
con las seftas propias para ser concidos, presidiendo 
a todos Jûpiter sobre el âguila, y abajo Pandora, y 
Vulcano: esta es la principal historia, y la de en 
raedio del techo; su forma es algo aovada, y la de todo 
el techo algo côncava" ( 79 ) .
Tercera, el reqalo de Jûpiter a Pandora, reali- 
zado por Rizi en uno de los espacios latérales del 
techo: "A Don Francisco Rizi le tocÔ el pintar a Jû­
piter a Jûpiter, dândole a Pandora un riquisimo vaso 
de oro, diciendo, que alll dentro llevaba la dote pa­
ra su remedio; que fuese a buscar a Prometeo, que era 
persona, que la merecla y que se dotase con lo que 
llevaba." ( 79 ).
Cuarta, Pandora ofreciendo el don de Jûpiter a 
Prometeo que lo rechaza. pintura también de Rizi:"En
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otra parte pintô a Pandora ofrceciêndole a Prometeo 
aquel vaso de oro, el cual con vivlsima acciôn, y mo 
vimiento la desprecia, y despide de si, sin quererla 
acabar de oir; que como tan prudente, y discrete cono 
ciô, que era cosa contrahecha, y algo fingida su com­
pos tura, gallardla, y eficacia que tenia en el persua 
dir. En término mâs distante se ve Himeneo, dios de 
las bodas, y un cupidillo, que sale por una puerta 
viendo inûtiles alll sus armas." (80 )
Y quinta, las bodas de Epimeteo v Pandora, re­
presentadas en el ûltimo compartimento, obra inicia- 
da por Carrefio, terminada por Rizi y vuelta a pintar 
al ôleo por Carrefio afios mâs tarde; "este casamiento 
de Epimeteo, y Pandora comenzô a pintar Carrefio; y 
estando muy adelantado le atajô una muy grave enfer 
medad, y asi fue preciso, lo acabase Rizi... aunque 
después de algunos afios,... volviô Carrefio a pintar 
la dicha historia casi toda a el ôleo." ( 81 )
También habla:; Palomino de los dibujos que se 
hicieron para esta obra, gremdes y numerosos: "Para 
todas estas historias se hicieron excelentes dibujos, 
o cartones del mismo tamafio en papel tefiido, que ser 
via de media tinta a el realce blanco; la cual manera 
de dibujar es muy celebrada, y seguida de grandes hom 
bres... Y los que hizo Colona fueron de extremado guj 
to, porque pareclan coloridos y fué la causa, que 
siendo el papel de un color azul natural, realzaba 
con el yeso, mezclado con tierra roja, siguiendo el 
mismo orden, que en el pintar." ( 82 )•
Otra fuente importante para las pinturas del
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alcâzar es la "relaciôn de las obras hechas por Co­
lonna en distintos lugares y raomentos" autôgrafa del 
mismo pintor y conservada en la Biblioteca del Archi. 
gimnasio de Bolonia. En ella se mencionan las pintu­
ras del Salôn de los Espejos; "più sopra del med.mo 
Palazzo un salotto cioè la volta sola fatta su l'ova 
to di circonferenza bass.ma che pare suffito, ma poi 
Alta dal piano, longo detto salotto piedi 57 di Bolo­
gna e largo piedi 28 dipinto detto volto ornati di 
Archittra. bassi rilievi e figura colorite, con un 
sfnodo nel mezzo di piedi 72 e largo de XI 1/2 con 
figure tutte fatte dal Colonna e 4 storie plu a ba^ 
so dipinte da duoi Pitt.ri Spagnuoli... " ( 83 ).
Sin embargo la noticia, como puede verse, no da de- 
talles mâs précisés que Palomino. Solo Malvasia en 
1678, aftade que la histmria pintada en el palacio por 
Colonna tenla cuarenta figuras (84 ).
El reciente trabajo de Marzol^ sobre Carrefio 
no afiade nada nuevo a lo ya sabido por Palomino sobre 
las pinturas del alcâzar. Marzol^ sôlo cita dos his­
torias hechas por Carrefio, la "Fraoua de Vulcano" y 
el "Matrimonio de %idora y Epimelto" ( 85 ) s in hacer
tami/poco menciôn del dibujo de la ACademia de San 
Fernando relativo a ellas.
Desgraciadamente el Salôn de los Espejos desapa 
reciÔ y sus pinturas se perdieron totalmente para nos 
otros, que hemos de limitarnos a Icisdescripciones con 
servadas. En cuanto a los numerosos dibujos menciona- 
dos por Palomino, sôlo se ha conservado uno de ellos 
que comentamos seguidamente.
- 1116 -
Se trata de un dibujo de la Academia de San 
Fernando de Madrid en que se représenta la figura 
de una mujer semidesnuda y cerca de ella un hombre 
con un objeto en la mano, ambos colocados sobre nu­
bes y mirando hacia arriba, sobre ellos vuela Mercu 
rio, con el caduceo y la boisa de los bienes y un 
pequefio Cupido. El dibujo se ha interpretado como 
EpimetBO y Pandora y estâ atribuido a Carrefio, nom­
bre que figura en la hoja aunque con letra moderna 
( 8 6  ) .
Por lo que puede apreciarse en la imagen, la 
escena representada no es el encuentro entre Epime 
teo y Pandora sino el momento en que Pandora estâ 
en el cielo junto a Vulcano, su autor. La actitud 
de la joven es inmôvil como corresponde a una esta- 
tua aûn sin vida, y la del dios, con el instrumente 
de trabajo en una mano y sefialando a la estatua con 
la otra, corresponde al momento en que Vulcano mues 
tra Pandora a Jûpiter, es decir, el primer episodio 
representado en el techo segûn el texto de Palomino. 
Sobre Pandora aparecen Mercurio y Cupido que le ha- 
blan de ofrecer sus dones.
Pandora no es un personaje que aparezca muy 
frecuentemente en la iconografla artistica ( 87 ) y 
es aûn mâs raro ver representado el ciclo complete 
de su historia.
La iconografla de Pandora fue objeto de un pro 
fundo estudio hecho per Dora y Erwin Panofsky, enfo-
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cado principalmente al problema de la transformaciôn 
del "pithos" clâsico -regalo de Jûpiter a la joven- 
en la "pixis" renacentista. En el primitive trabajo 
de Panofsky no se recogla la pintura madrilefia,que 
se menciona sôlo en una breve nota, en la "addenda" 
de la segunda ediciôn (88 ), aunque sin hablar tam
poco del dibujo conservado. La nota recoge solamente, 
de un modo confuso, las noticias de Palomino^sin apor 
tar riingûn dato especifico para esta iconografla.
Para estudiar el prograraa pensado por Velâzquez 
para el Salôn de los Espejos, no disponemos de muchos 
datos pues.
Sabemos que la historia de Pandora se debe a 
fuentes griegas que la hacen,bien obra de Prometeo, 
bien obra de Vulcano a pe^piôn de Zeus. Esta ûltima 
interpretaciôn debida a Heslodo y sus seguidores. 
Pandora aparece muy raramente en los textos latinos 
y nunca en los mâs difundidos. Fulgencio atribuye la 
creaciôn de Pandora a Prometeo y de él pasa a los mitô 
grafos medievales (89 ) . En Espêdia, la versiôn me­
dieval mâs conocida, la obra del Tostado, habla de Pan 
dora como de un hombre formado del barro por Prometeo. 
En el siglo XVI, Pérez de Moya no la menciona en su 
Filosofla Moral y sôlo Calderôn, en el XVII, trata 
con alguna extensiôn su historia en la comedia La es­
tatua de Prometeo en la que aparece también como esta 
tua salida de las manos de Prometeo. AsI pues no fueron 
estos textos, evidentemente los que inspiraron a Velâ^ 
quez.
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El pintor pudo recibir dos tipos de informa- 
ciôn sobre la historia de Pandora, una literaria y 
otra grâfica, es decir, una de textos y otra de irrô 
genes, que le pusieron en contacte con la fâbula clâ 
sica.
Los textos mâs conocidos que pudieron llegar a 
Velâzquez con facilidad y que cuentan la historia de 
Pandora como se représenta en los frescos del alcâ­
zar son los Proverbios de Erasmo a través de lo re- 
cogido después por Giraldi en De Deis gentium y lo 
Jeroqllficos de Valeriano ( 90 ). En la biblioteca 
de Velâzquez aparece también la obra de Robert Re­
tienne Elucidarius Poeticus ( 91 ), un diccionario 
de nombre propios sacados de "libros profanos que 
se leen en todas partes" y en él se describe a Pan­
dora -citando a Heslodo como fuente- como mujer a 
quien los dioses dieron sus dones y a quien Jûpiter 
mandé a la tierra "para engafiar a los hombres" pero 
sin mencionar siquiera a Epimeteo (92 )•
En cuanto a su representaciôn en las artes,apa 
rece mayoritarlamente como obra de aritstas nôrdicos, 
o italianos que trabajan en Francia (Rosso). Para las 
imâgenes que sabemos se representaron en el alcâzar 
son especialmente importantes dos obras. La primera 
es un grabado de Callot, de hcia 1625 ( 93 ) en que 
aparecen los dioses dotando a Pandora.
El grabado, compuesto de dos partes, tiene en 
la superior, la asamblea de los dioses compuesta por
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cerca de cuarenta personajes, sltuados sobre nubes, 
con sus atributos, y rodeando a Pandora que estâ de 
pie en el centro bajo la figura de Zeus sobre el âquj. 
la, mientras Vulcano sentado, extiende su mano hacia 
ella, es decir, una imagen muy parecida a la que Palo 
mino describe como correspondiente al espacio central 
del techo del alcâzar. En la parte inferior. Pandora 
aparece con un pequefio recipinente en las manos mien­
tras un hombrecillo (Prometeo seguramente) se aleja 
de ella.
La segunda obra es un techo del Hotel de la 
Basini^re (1658), en que Le Brun represent^ la asam ~ 
blea de los dioses para dotar a Pandora (94 ). La
pintura se ha perdido pero queda una descripciôn de 
Nivelon (manuscrite de la Biblioteca Nacional de Pa­
ris) que nos dice que el temh era Pandora creada por 
Vulcano recibiendo los dones de los dioses y que en 
la escena estaban representados los dioses sobre nu­
bes "segûn su categorla" ( 95 ).
Dada la escasez de la iconografla de Pandora 
en la pintura del XVII no deja de sorprender la coin 
cidencia en imagen -segûn las descripciones- y en fe 
cha de estas dos pinturas (96 ). La explicaciôn po
dria venir posbilemente del grabado de Callot mencio 
nado en primer lujar que pudo ser empleado por ambos 
pintores -Velâzquez y Le Brun- y que en lo que se re 
fiere a los frescos del alcâzar coinciden bastante 
con la descripciôn de Palomino ( 97).
De todas maneras^ y aunque la sugerencia plâstica le 
viniera a Velâzquez del grabado de Callot -cosa por
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otro lado diflcil de comprobar- el ciclo proyectado 
por Velâzquez para el Salôn de los Espejos compren- 
dla otras cuatro historias de Pandora,por lo que re 
sulta ser el ciclo mâs completo de los conocidos ha^ 
ta ahora.
Pero aûn hay una noticia mâs chocante en lo que 
se refiere a estas pinturas y es que la serie de Pan­
dora termina con el final feliz de las bodas de Epime 
teo y Pandora sin hacer alusiôn alguna a los maies 
que escaparon de su vaso y que quedaron para siempre 
entre los hombres. No cabe duda pues, que dentro del 
programs proyectado por Velâzquez hubo una intenciôn 
aûn diflcil de ccmprender. El hecho de no incluir 
el aspecto negativo de l^istoria y el que se dedkase 
el espacio principal a la dotaciôn de los dioses a 
Pandora hace pensar en una interpretaciôn de ësta co 
mo "Don de todos" segûn palabras de Panofsky ( 98 ). 
Tal vez se pudiera dar una interpretaciôn mâs adecua 
da de los frescos si pudiéraroos conocer el resto de 
las historias representadas en el alcâzar y también 
desaparecidas.
De lo que no cabe duda sin embargo es del inte 
rés oficial por la decoraciôn del Salôn de los Espe­
jos, ya que el mismo Felipe IV segula muy de cerca 
los trabajos, segûn cuenta Palomino: "El Rey subia 
todos los dias, y tal vez la Reina nuestra seflora 
Dofia Maria Ana de Austria, y las sefioras infantas, a 
ver el estado, que llevaba esta obra; y preguntaba a 
los artifices muchas cosas, con el amor y agrado, que 
siempre tratô Su Majestad a los profesores de esta 
arte." ( 99 )
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PELEO
Estudlado en el capitule de Tetis ( 100 )
PENELOPE
De pinturas espaftolas con la imagen de la es- 
posa de ülises, solo tenemos noticias de una en el 
arco de Santa Marla, hecho para la entrada de Marla 
Luisa de Orleans en Madrid, en 1680. Alll se la re­
presents en el telar y con Ulises disfrazado de men 
digo al regreso de su largo viaje ( lOi ).
PIRAMO
La historia de amor de Piramo y Tisbe fue con- 
tada por Ovidio en el libro IV de las Metamorfosis 
inclulda como un relato mâs de mutaciones de perso­
nas y cosas, sin embargo, el tema -el mâs prôximo de 
los clâsicos al de Romeo y Julieta- fue motivo de 
inspiraciôn frecuente para los poetas y literatos e^ 
paftoles que lo trataron también en poemas burlescos 
( 102 ) •
En la pintura del XVII la escena elegida gene­
ra Imen te es la del trâgico final de los amantes, cuan 
do Pircuno, después de haber se suicidado al ver la leo 
na con el velo de Tisbe 6nsangrentado, es encontrado 
por ësta quien, al contemplar el cuerpo sin vida de 
su amante, se da muerte a si misma clavândose la es- 
pada de Piramo.
La primera pintura que conservâmes sobre este 
tema es la que posee actualmente la Academia de San 
Fernando (Inventario 420) firmada por Matlas Ximeno
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y que debe ser la registrada en el Buen Retire, en 
1700: "Matias Ximeno. La fabula de Piramo y Tisbe".
El cuadro de Ximeno es doblemente interesante, 
no solo por la iconografla, rara en la pintura espa- 
fiola, sino por ser una de las pocas obras profanas 
conservadas de Ximeno, pintor casi desconocido pero 
que debiô hacer mitologla con bastante frecuencia 
pues hay noticias de distintas obras suyas del gêne 
ro en los inventarios reales.
La escena del cuadro de Ximeno es la del sui- 
cidio de Tisbe, como hemos dicho ya, y se desarrolla 
en un paisaje muy acorde con lo caracterlstico de la 
escuela madrilefia del siglo XVII.
La segunda obra, tcimbiën firmada por su autor, 
es de Pedro Cotto y estâ fechada en 1694. La escena 
representada es la misma que la de Ximeno, aparecien 
do también la leona que huye por el bosque. Cotto in 
troduce sin embargo un escenario de ruinas clâsicas 
que dan un carâcter diferente al lienzo, pues la mi­
tologla pasa a tener un papel secundario con respecto 
al paisaje.
El cuadro pertenece a una colecciôn particular 
madrilefia en donde forma pareja con el cuadro de Venus 
y Adonis, del mismo pintor, ya comentado. Como hemos 
dicho también, se cree que la labor de Cotto en estas 
pinturas se limitaba en realidad al paisaje y arquite^ 
tura, mientlras que las figuras de lashistorias fueron 
hechas por otro pintor (103).
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PIRITOO
Sôlo tenemos noticias de una obra con la ima- 
gen del rey de los lapitas y en ella aparece luchan 
do con los centauros. Se representô en el arco de 
la Puerta del Sol de Madrid, levantado para la entra 
da de Marla Luisa de Orleans (104) y la descripciôn 
no da mâs detalles iconogrâficos.
PIRRA
Aparece en relaciôn con Deucaliôn (105).
POLÜX
Aparece en relaciôn con Câstor (106).
PROCNE
Estudiada en el apartado de Filomela (107) .
PROCRIS
Aparece en relaciôn con Céfalo (108).
PSIQÜE
Estudiada en el capitulo de Cupido (109).
SISIFO
Estudiado entre las Furias o Condenados (110).
STELLIO
Aparece en relaciôn con Ceres (110 bis).
TANTALO
Estudiado entre las Furias o Condenados (111) .
TEREO
Aparece en relaciôn con la historia de Procne 
y Filomela (112).
TESEO
Su imagen, como la de tantos otros vistos ya, 
aparece solamente mencionada en las decoraciones he
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chas para la entrada en Madrid de Maria Luisa de Or­
leans, en 1680. Se le represents con el minotauro 
en el arco de la Puerta del Sol de Madrid (113 ).
TICIO
Estudiado en el conjunto de las Furias o Con­
denados (114 ).
tisbe
Aparece en relaciôn con Piramo ( 115 ).
ULISES
Su historia se representô, en el siglo XVI, en 
una de las salas del palacio del Viso del Marqués, 
en cuyo techo pintaron los artistas italanos que tra- 
bajaron alll, cinco escenas de la Odisea, de algunas 
de las cuales aûn pueden verse restos aunque, en ge­
neral se hallan muy deterioradas.
También se representô su historia en los fres­
cos del alcâzar de Madrid, del siglo XVI (116 ).
En el siglo XVII, sin embargo, sôlo hay noti­
cias de dos pinturas con su imagen, una con Elena y 
otra con Penëlope -esta ûltima ya mencionada- en el 
arco de Santa Maria levantado en Madrid, en 1680, 
para la entrada oficial de Maria Luisa de Orleans en 
la Corte ( 117 ).
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CONDENADOS 0 FURIAS
Entre los personajes mortales que se citan ge­
nera Imen te en grupo, aparecen los cuatro famosos con 
denados del Târtaro: IxiÔn, Sîsifo, Tântalo y Ticio, 
cuyo tormento, junto al de las danaidas, se considéra 
ejemplar en todos los relatos mitolô^icos.
Los cuatro se suelen citar juntos la mayorla de 
las veces; asi aparecen por ejemplo, en la magistral 
descripciôn del Infierno que hace Ovidio: "Morada MaJ. 
dita se llama aquella; alll ofrecla Titio sus entra- 
ftas para que se las despedazasen y estaba tendido a 
lo largo de nueve yugadas; tû, Tântalo, ningûn agua 
puedes coger, y huye de ti el ârbol que estâ sobre 
tu cabeza; o vas en busca de la piedra o la empujas, 
SIsifo, aunque ha de volver; Ixiôn va dando vueltas 
y a la vez se persigue y se huye a si mismo; y las Bé 
lidas que se atrevieron a causar la muerte de sus pri. 
mos vuelven a buscar incesantemente las aguas que de- 
ben perder." (Met. IV 457-463), o cuando expresa los 
efectos de la mûsica de Orfeo, tan maravillosos que 
cinluso interrumpen por un momento los tormentos de 
los condenados: "Mientras él hablaba asi y hacia vi- 
brar las cuerdas acompafiando a sus palabras, lo llo- 
raban las aimas sin sangre; Tântalo no tratô de al- 
canzar el agua que se le escapaba, quedô paralizada 
la rueda de Ixiôn, las aves no hicieron presa en el 
higado, descansaron las Belidas con las urnas, y tûy 
SIsifo, te sentaste en tu pefta." (Met. X 40-44).
- 1126 -
Los cuatro personajes se conocieron pues con 
el nombre comûn de Condenados o, mâs corrientemente 
en los textos espafioles, Furias, que con un signifi- 
cado de hombres diabôlicos o criminales fue empleado 
también en la Roma clâsica, como ya indicé Wethey (118 )
Sin embargo, sus biograflas rO forman historia 
conjunta,teniendo cada uno suspropias aventuras y su 
propia culpa que, distinta, pero igualmente condena- 
ble, mereciô el castigo de los dioses.
Ixiôn, padre de los centauros, es condenado por 
Zeus por hedjer intentado ocupar su pues to en el lecho 
de Hera, y el castigo consiste en permanecer encadena 
do a una rueda que gira sin césar, eternamente.
SIsifo, de la faunilia de los eôlidas, es conde 
nado por haber revelado los hechos de los dioses a 
los mortales y después de haber c'onseguido escapar 
varias veces a la muerte y al castigo, es obligado 
por Zeus a empujar, o llevar a cuestas, una enorme 
roca hasta la cima de una montafta, volviendo a caer 
la piedra tan pronto como llega a arriba.
Tântalo, hijo de Zeus, compartiô flrecuentemen 
te la compafila de los dioses, pero intenté probar su 
sabidurla dândoles a comer a su propio hijo, Pélope; 
los dioses descubrieron el engafio y castigaron a Tân 
talo a permanecer eternamente hambriento y sediento, 
mientras sobre su cabeza colgaban manjares y debajo 
de sus pies corrian frescas aguas, los cuales se ele
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vaban o flltraban cuando Tântalo intentaba llegar a 
ellos.
Finalmente, Ticio, también hijo de Zeus, inten 
t6 violar a Latona y fue muerto por las fléchas de 
Apolo y Diana. El suplicio de Ticio consistia en que 
unos buitres devoraban su higado que era eternamente 
renovado y eterneunente devorado.
La primera serie famosa con la representaciôn 
de estos tormentos fue la de Tiziano, hecha para Ma­
rla de Hungrla en 1549 y que estuvo en Flandes, en 
el palacio de Binche, hasta la venida de Marla a Es- 
pafta, en 1556. De la serie de Tiziauio quedan sôlo SI­
sifo y Ticio, actualmente en el Museo del Prado (426 
y 427), habiéndose perdido Tântalo e Ixiôn en el in- 
cnedio del palacio de 1734 ( 119 ) .
De estas obras de Tiziano se hicieron copias 
ya en el siglo XVI. AsI Palomino nos informa que Sân 
chez Coello copiô, por orden del rey, dos de ellas 
-precisamente SIsifo y Titio- "por no haberse podido 
conseguir los otros dos" ( 120 ). Lo mismo asegura 
Cêirducho en 1633: " Las cuatro Furias en cuatro lien- 
zos grandes, SIsifo, Ticio. Tântalo y Ixiôn. Estos 
dos ûltimos originales, y las otras dos copias de 
Alonso Sânchez , Lusitano famoso" ( 121 ). Sin embar 
go, el inventario del alcâzar de 1636, aunque cita 
dos originales y dos copias de Tiziano, cambia la 
atribuciôn de ellos: "cuatro lienzos grandes quadra-
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dos, con raolduras doradas, en que estan pintados al 
olio, las cuatro furias, que las dos de ellas son de 
mano de Ticiano y las otras dos de Alonso Sânchez 
que son el SIsifo y Tântalo las del Ticiano y las de 
Ticio y Ixion del dicho Alonso Sanchez.". Precisa­
mente las obras de Tiziano fueron las que dieron nom 
bre a la pieza de las Furias del alcâzar madrilefio.
Otro testimoniode la ëpoca con frecuencia olvida 
do, es el de Mallara, el poeta y erudito sevillano, 
que tarabiên habla de una serie compléta de Condena­
dos -incluyendo a las hijas de Dânao- que él vio en 
palacio en 1566, y en la que habla obras de Tiziano; 
"estando yo en Madrid el afio de 1566, mandava Su Ma­
ges tad adereçar seis cuadros de pintura, de mano de 
Ticiano los mas de ellos, que contenian las penas de 
Prometheo, Tityo, Ixion, Tantalo, Sysipho, i las hi­
jas de Danao para los cuales hize a cada uno cuatro 
versos latinos i ^ a  otava, que agradablemente fueron 
admitidos de Su Magestad..." (122)
Ademâs de las copias para palacio, Sânchez Coe 
llo, realizô una serie compléta de las Furias, copia 
da también de Tiziano, que Palomino vio firmadas y 
fechadas por el pintor: "Y yo he visto en esta Corte 
otras cuatro copias de las dichas furias, o condena­
dos: que aunque son mâlbres, son del tamafio del natu­
ral, y estân firmadas de Alonso Sânchez en el afio de 
1554 y copiadas con excelencia" ( i23)-
En el siglo XVII fue Ribera el que tratô este
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tema en la pintura.
Por Sandrarts sabemos que una serie de las Fu­
rias hecha por Ribera estaba en el siglo XVII en Ams 
terdam, en casa de Lucas Van üffel, cuya mujer, impre 
sionada por el aspecto de uno de los condenados, dio 
a luz un nifto con los dedos agarrotados, segûn la ima­
gen observada en el lienzo, por cuya causa los cuadros 
fueron devueltos a Italia ( I24 ). La anécdota referi-
da al cuadro de Ixiôn, es recogida afios mâs tarde 
por Palomino: "expresando (especialmente este [ixiôn]) 
con tal extremo el dolor, atado a la rueda, donde era 
continuamente herido, y despedazado; que teniendo los 
dedos encogidos, para esforzar el sufrimiento; y es­
tando esta pintura en casa de la sefiora Jacoba de 
üffel en Amsterdam, a tiempo, que estaba prefiada, pa 
riô un chicuelo con los dedos encogidos, a semejanza 
de dicha pintura; por cuya causa fué trasladada a 
Italia, y después, con las très compafieras y otras 
mucheas, transferidas a Madrid en el Palacio del Buen 
Retiro." ( 125 )
De Ribera hay en el museo del Prado actualmen­
te dos cuadros de condenados: Ixiôn -firmado por el 
pintor en 1632- y Ticio (nt lll4y 1113) que se cons^ 
deraban parte de la serie de cuatro hecha por Ribera 
para Van üffel y transferidas a Madrid después, segûn 
el anterior texto de Palomino ( 126 ).
No obstante, y siguiendo el relato del pintor
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cordobés, no dejaba de sorprender al que observaba 
el Ixiôn del Prado, que éste tuviese los dedos casi 
ocultos y no manifiestos y encogidos como decla 
aquel autor.
Esta contradicciôn ha sido resuelta reciente- 
mente gracias al estudio hecho por PÔrez Sânchez, 
de las Furias de Ribera que posee el Museo del Prado.
En dicho estudio ( 127 ) queda claro que los origina 
les de Ribera existantes en las colecciones reales 
fueron dos -exactamente los del Prado- que figuran 
en los inventarios del alcâzar de 1666, 1686 y en 
el del Buen Retiro de 1700 (donde las vio Palomino).
( 128 ) al tiempo que existla también otra serie com 
pleta de la misma iconografla, pero cuyas obras eran 
copias y no originales de Ribera, segûn indica el 
mismo inventario de 1700: "Una pintura de dos varas 
y tercia de largo y dos varas de alto, con la fâbula 
de SIsifo, copia de Ribera, con marco dorado, tasado 
en cincuenta doblones", "otra del mismo tamafio, mano 
y marco con la fâbula de Tântalo, tasada en cincuen­
ta doblones", "otra pintura del mismo tamafio y cali- 
dades, con la fâbula de Ticio, tasada en cincuenta 
doblones" y "otra del mismo tamafio y calidades, con 
la fâbula de Ixiôn, tasada en cincuenta doblones". (129)
La confusiôn entre originales y copias que se 
dio en Palomino se continuô con Ponz y Ceân e inclu­
se los mismos inventarios del «palcio de 1794, regis
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tran todas las Furias como obras originales de Ri­
bera ( 130 ).
Sin embargo, el rey consiguiô solcunente dos 
de las Furias de Ribera y, como Felipe II con las 
de Tiziano, mandô copiar las restantes, en este caso 
una nueva serie compléta, seguramente la efectuada 
para Van Uffel, por lo que el Ixiôn coincide en deta 
lie con el causante del accidente de Amsterdan.
El autor de las copias nos es desconocido (131 ) 
asl como el poseedor de los originales, cuyo destino 
posterior también ignoramos.
No obstante, tenemos noticias de la existencia 
en Madrid, en el siglo XVII, de un Tântalo y un Ti­
cio, originales de Ribera, traldos c por el conde de 
Monterrey en 1637 al término de su virreinato en 
poles. Los dos cuadros se citan detalladamente en el 
inventario de las pinturas de Monterrey hecho a su 
muerte, en 1653: "Dos quadros de Joseph de Rivera de 
TantalQ y Ticio con sus marcos jaspeados de oro" am­
bos cuadros tasados en 6.600 rs. ( 132 ). Uno de ellos, 
Tântalo, es distinto al citado en el Buen Retiro afios 
mâs tarde, por lo que ambas parejas de cuadros -la 
del Buen Retiro y la de Monterrey- corresponden a dos 
series de Furias diferentes, aunque hechas por el mis 
mo pintor y quizâs hay que ver en los Condenados tral 
dos de Nâpoles por su antiguo virrey, los ejemplares 
devueltos a Ribera por Van Uffel.
En relaciôn con el Ticio del Prado estân dos 
dibujos conservados de Ribera. Uno de ellos, pertene
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ce al Gablnetto Nazionale delie Stampe de Roma 
(12479 F.C.), muestra dos actitudes diferentes para 
la misma escena. Otro, del Museo Britânico de Lon­
dres, muestra una relaciôn mâs lejana con la pintu­
ra del Prado y,segûn Brown, corresponde a una época 
anterior a la ejecuciôn del Ticio conocido de Ribe­
ra ( 133 ) •
La iconografla de los Condenados tiene natu­
re Imen te un carâcter ejemplar y ellos son prâctica 
mente los ûnicos personajes de la mitologla que su 
fren castigos eternos por sus delitos.
El "pecado" cometido por todos ellos es, en 
ûltimo extremo, el desacato a la autoridad de los 
dioses y la pretensiôn de igualarse con ellos o de 
engafiarlos, al pretender, Ixiôn, la posesiôn de Hera 
como Zeus, al revelar, SIsifo, los hechos secretos 
de Jûpiter, al querer, Tântalo, engafiar a los ollmpi 
COS, y al intentar, Ticio, la uniôn con Latona por 
la fuerza. Este es en realidad el delito castigado 
con los mâs grandes tormentos.
Como todos aquellos ejemplos de la mitologla 
de los que se pueden sacar lecciones morales, êstos 
têimbién son aprovechados por los libros de emblemas. 
Asl vemos en Alciato a Tântalo simbolizando la ava- 
ricia, ya que teniendo todo a su alcance nada consjt 
gue, el lema de Alciato dice asl: "De ti (avariento) 
se dirâ mudado/ Tu nombre en el de aquel que a ti 
refiere,/ Pues (como si tus cosas sean desechas)/
De lo que tienen nunca te aprovechas./" ( 134 ) . por 
su parte Horozco elige a SIsifo, cuyo merecido ca^
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tigo es explicado "moralmente" en sus Emblemas;
"Tal es la suerte del que estâ ocupado/en vanas 
pretensiones, desta vida/ y afana por llegar a do 
pretende/ Que cuando le parece que ha llegado/ el 
castigo de Dios se lo defiende/ sin que de sus cu^ 
dados le despida" { 135).
El significado real que se dio a estas obras 
en el siglo XVII, es diflcil de precisar con exac­
titude Es posible que al ser encargada la primera 
serie de Furias por el holandés Van üffel su inte- 
rés estuviera relacionado precisamente con el sign^ 
ficado moral que aparecla en los libros de emble­
mas, numerosos y bien conocidos en una sociedad como 
la holandesa, tan relacionada con el humanisme italia 
no y flamenco del XVI, en cuyo caso la lectura de 
las imâgenes habrla que hacerla mâs de acuerdo con 
la moralizaciôn que presentaban los textos contem- 
porâneos que con la derivada del contenido de los 
textos clâsicos.
Por el contrario. Las Furias solicitadas por 
el rey, estarlem posiblemente mâs en relaciôn con 
el significadocconjunto de rebeliôn ante el sefior 
natural castigado ejemplarmente en la fâbula.
Por otro lado es posible que estas obras de 
Ribera reflejasen tambiën un cierto interés por la re 
presentaciôn de actitudes y sentimientos violentes, 
ya que el Ticio del Prado -a quien el buitre saca 
las vîsceras que serân inmediatamente sustituldas- 
es quizâs la mejor muestra del tormento expresado por 
el pintor y una de las obras que mâs han servido a 
los detractores de Ribera como "pintor negro".
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N o t a s
(1) Véase mâs arriba pâg. 885ss.
(2) Vêase mâs arriba pâg. 907ss.
■ '%? yViii
(3bis) Véase mâs arriba pâg. gi3ss.
(4) Antonio RUIZ DE ELVIRA Mitologla Clâsica Madrid 
1975 pâg. 329-330.
(5) Wethey lo da como flamenco del XVII (Alonso Cano's 
drawings "Art Bulletin" 1952 pâg. 233-234.
(6) Francisco LAYNA SERRANO El Palacio del Infantado 
en Guadalajara (Obras hechas a fines del siglo XV 
y artistas a quienes se deben) Madrid 194l.
- Historia de Guadalajara y sus Mendoza en los si- 
glos XV V XVI Madrid 1942 . Antonio HERRERA CASA- 
DO El palacio del Infantado en Guadalajara Guadala- 
jara 1975 pâg. 72-74. Un estudio iconogrâfico de e^ 
tas pinturas ha sido realizado por Fernando Marlas 
quien me ha hecho llegar amablemente el manuscrite 
del artlculo, todavla en prensa.
(7) Lucas Antonio de BEDMAR Y BALDIVIA La Real entrada 
de Doha Marla-Ana Sophia de Babiera y Neoburg 
Madrid 06901 pâg. 27
(8) Véase mâs arriba pâg. 331 ss.
(9) Descripciôn... de la Real y Magestvosa y Publica 
Entrada... de Maria Luisa de Borbôn, s.l.,s.a., s.p.
(10) Véase mâs arriba yApltulo de Hérc ules
(11) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ En el centenario de Orren- 
te. "Addenda* a su catâlo^ " A.E.A." 1966. Agrade- 
cemos al Profesor Pérez Sânchez la noticia y la co­
pia de su artlculo, aûn inédite, que nos ha facili- 
tado.
(12) José LOPEZ NAVIO La gran colecciôn de pintura del 
























Pérez Sânchez ob. cit.
Descripciôn ob. cit. s.p.
Véase mâs arriba pâg. 885ss.
Ruiz de Elvira ob. cit. pâg. 409
Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Museo del Prado. Catâlo- 
go de dibujos. I Dibujos espafioles siglos XV y XVII
Madrid 1972 pâg. 164.
Véase mâs arriba pâg.ioi3ss.
Pérez Sânchez ob. cit. 1980
Sobre la historia de Céfalo y Procris véase mâs 
arriba pâg. 1017s^ambién puede verse Irving 
LAVIN Cephalus and Procris "Jounal of the Warburg" 
1954 pâg. 260-287.
Véase mâs arriba pâg.841ss.
Véase mâs arriba pâg. 841 ss.
Véase mâs arriba pâg. 33lss.
Venta Christie's 3-3-67 nQ 145 del catâlogo.
Yves BOTTINEAU L*Alcazar de Madrid et 1'inventaire 
de 1686 "Bulletin Hispanique" 1958 pâg.452 ns895
Matlas DIAZ PADRON Museo del Prado. Catâlogo de 
Pinturas. I Escuela" Flamenca siglo XVII Madrid 
1975 pâg. 331.
Véase mâs arriba capitulo de Diana pâg. 885ss.
Véase mâs abajo pâg. n^oss.
Véase mâs arriba pâg. 7i5ss.
Véase mâs arriba pâg, 94133.
Véase mâs arriba pâg.23633 y 33lss.
Antonio PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO El Museo 
Pictôrico y Escala Optica ediciôn Madrid 1947 
pâg. 932 -----  ------
Véase mâs arriba pâg. 847 ss.
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(32) Bottineau ob. cit. pSg. 452 n2 898
(33) Venta 14-3-75 nfi 27 catâlogo.
(34) Vëase raâs arriba pâg.236ss, y 331ss.
(35) Juan José MARTIN GONZALEZ La vida de los artis­
tes en Castilla la Vieja y~Leén durante el Siglô 
de Oro "R.A.B.M." 1959 pïq. 398
(36) Bottineau ob. cit. pâg. 452 ns 896
(37) Diaz Padrén ob. cit. pâg. 336-337
(38) Vëase raSs arriba pSg. 7l5ss.
(39) Vëase mâs arriba pâg. 310ss.
(40) Noticia del recibimiento i Entrada de... Maria 
Ana de Austria /Madrid 1650J pâg. 93
(40bis) Vëase mâs arriba pâg. 823
(41) Vëase mâs arriba pâg, i086
(42) Vëase mâs arriba pâg. 1094
(43) Vëase mâs arriba pâg. H25
(44) Vëase mâs arriba pâg. 503
(45) Vëase mâs arriba pâg. 4^0
(46) Bedmar ob. cit. pâg. 50 
(46bfs) Vëase mâs arriba pâg. 71533.
(47) Vëase mâs arriba pâg. 1086
(47bis) Vëase mâs arriba pâg. 764ss.
(48) Palomino ob. cit. pâg. 925















Narciso pintado por los artistas italianos 
en el Buen Retiroya que dicha pintura no apa 
rece citada en las fuentes italianas que ha- 
blan de las obras de Mitelli y Colonna (Véa- 
se Ebria FEINBLATT A "Boceto" by Colonna-Mi - 
telli in the Prado "Burlington" 1965 pâg. 351
ALCIATO Los Embiemas de Alciato Traducidos en 
rhimas Espafiolas Lyon 1549 ediciôn facsimil 
Madrid 1975 emblema LXIX p. 262
CEAN BERMUDEZ Diccionario Madrid 1800 I p.349- 
350.
Rodrigo AMADOR DE LOS RIOS Y VILLALTA El anti- 
quo palacio del Buen Retiro "Museo Espanol de 
AntigUedades" tomo XI p. 199





________ ob. cit. p.
Bedmar ob. cit. p. 




Recuêrdese por ejemplo el relieve de Andrea 
Pisano en el campanile de Florencia.
Marqués de LOZOYA Las pinturas de la Casa del 
"Monte de Piedad" "Estudios Seqovianos" 1958 
p. 99-110
Lozoya indica su fracaso en la bûsqueda del 
modelo, pero sugiere a Brueghel lob. cit. 
p. 107)
Quijano es el famoso arquitecto y escultor es- 
tablecido en Murcia en 1526, alll se encuentran 
la mayorla de sus obras, en especial las reali- 
zadas en la catedral. (José Crisanto LOPEZ JIME 
NEZ Gerénimo de Quijano en Murcia. Su testamento 
y otras noticias documentales "A.E.A.** 1972 
p. 121-127)
Lôpez Jiménez ob. cit. p. 126
José Maria de COSSIO Fâbulas mitolôqicas en 
Espafla Madrid 1952 p. 57 . Sobre el tema de Orfeo 
puede verse Pablo CABARaS El mito de Orfeo en la 
literature espafiola. Madrid 1948
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(62 ) Ibidem p. 59
(63 ) Esteban CASADO ALCALDE La pintura en Navarra
en el ûltlmo tercio del siqlo XVI Pamplona 
1976 p. 120
( 64 ) Marqués del SALTILLO Artistas madrilefios (1592-
1850) "B.S.E.E." 1953 p. 198
( 6 5  ) Marcos Antonio de ORELLANA Bioqrafla Pictérica
Valentina Valencia 1967 p. 2l7
( 66 ) Diaz Padrén ob. cit. p. 252-253
( 67 ) Bottineau ob. cit. p. 452 nc 897
( 68 ) Con anterioridad a las pinturas del alcâzar se
habla tratado el tema de Epimeteo y Pandora en
escultura. La célébré Pareja de la mitologla 
esté representada en dos estatuillas, que se 
conservan actualmente en el Prado, atribuldas 
al Greco, que fueron dadas a conocer por su com
prador en 1945 ( Conde de las INFANTAS 6Dos es-
culturas del Greco? "A.E.A." 1945 p. 193-200) 
como representaciones de Adan y Eva. Afios mâs 
tarde, Salas, basândose en el estudio de Pandora 
hecho por Dora y Erwin Panofsky, rectified la 
iconografla interpretando las figuras como Epi­
meteo y Pandora dado que la figura masculina, 
tocada con un gorro frigio -tan extrafto para 
Adân- llevaba en ia mano un recipiente corres- 
pondiente a la "caja de Pandora"; abierta por 
EpimeteO; segtin varios textos que acamineunos mâs 
abajo. (Xavier de SALAS Sobre dos esculturas 
del Greco "A.E.A." 1961 p. 297-301)
( 69 ) Francisco iRlGUEZ ALMECH Casas REales y Jardi­
nes de Felipe II Roma 1952 fig. 15
( 70 ) Palomino bb. cit. p. 923
( 71 ) Ibidem p. 924
( 72 ) Ibidem
( 73 ) Ebria FEINBLATT Six ceilings by Colonna at
Zola Predosa "Art Quarterly" 1958 p. 265 
En este artlculo estân reproducidas obras de 
Colonna y Mitelli en Génova, de Colonna en Zola 
Predosa y Florencia^y de Colonna y Alboresi en 
Bolonia.
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( 74 ) Vëase mâs arriba Céfalo pâg. 1092 y Aurora p.1013
( 75 ) Antonio BONET CORREA Velâzquez, arquitecto y
decorador "A.E.A." 1960 p. 235
( 76 ) Bottineau ob. cit. p. 37
( 77 ) Palomino ob. cit. p. 923
( 78 ) Ibidem p. 923-924
( 79 ) Ibidem p. 924
( 80 ) Ibidem
( 81 ) Ibidem
( 82 ) Ibidem p. 925
( 83 ) Ebria Feinblatt ob. cit. 1965 p. 349
( 84 ) MALVASIA Felsina Pitrice apud Feinblatt ob. cit.
1965 p. 3?î
( 85 ) Rosemary Anne MARZOLF The life and work of Juan
Carreflo de Miranda (1614-1685) Michigan 1961 p. 45
( 86 ) Diego ANGULO iRiGUEZ Cuarenta dibujos espaholes
Madrid 1966 p. 18
Alfonso E. PEREZ SANCHEZ ob. cit. Catâloqo 1972 
p. 54-55
( 87 ) Vëase A. PIGLER Barockthemen Budapest 1972
( 88 ) Dora y Erwin PANOFSKY La caja de Pandora. Aspec-
tos cambiantes de un slmbolo mîtico Barcelona 
1975 p. 181-182
Tambiên puder verse sobre el mismo tema Dieter 
WUTTKE Erasmus und die Büchse der Pandora 
"Zeitschrift für Kunstgeschichte" 1974 p. 157-159
( 89 ) Panofsky ob, cit. p. 19-22
Puede verse también Antonio RUIZ DE ELVIRA Prome- 
teo. Pandora y los orlqenes del hombre "Cuadernos 
de Filologla clâsica" 1971 I p. 101-108
( 90 ) Recuêrdese que Palomino habla de "vaso de oro"
siguiendo la tradiciôn italiana.
( 91 ) F.J. SANCHEZ CANTON Como vivia Velâzquez. Inven-
tario ... "A.E.A." 1942 p. 14 nQ 564
( 92 ) (Robert ESTIENNE) Elucidarius poeticus... Antver-
piae 1545 "ad vocem" s.p.
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( 93 ) Panofsky ob. cit. p. 52
( 94 ) Al parecer este techo es el mismo que citan/
errôneamente, los Panofsky como obra desapa- 
recida de Mignard en Versalles (Panofsky ob. 
cit. p. 97 n.18 y Jennifer MONTAGU The Early 
Ceiling Decorations of Charles Le Brun "Burlington* 
1963 sept. p. 400 n.36
( 95 ) Montagu ob. cit. p. 400-401
( 96 ) La coincidencia fue sehalada ya por Feinblatt
(ob. cit. 1965 p. 353 n.19)
( 97 ) Dora y Erwin Panofsky citan con esta misma ico­
nografla otro grabado de Bloemaert segfin dibujo
de Van Diepenbeeck que se cree hecho hacia 1638/ 
aunque apareciô publicado en el libro de Michel 
de Marolles Tableaux du temple de Muses... de 1665
pero la imagen no coincide tan exactaroente como
la de Callût/con la descripciôn de las pinturas 
del alcâzar madrileho.
Panofsky ob. cit. p. 91
Palomino ob. cit. p. 924-925
Vëase mâs arriba pâg. 1058
DescripciCn ob. cit. s.p.
Vëase CossIo ob. cit.
Vëase mâs arriba pâg. 949ss.
Descripciën ob. cit. s. p.
Vëase mâs arriba pâg. 1094
Vëase mâs arriba pâg. 1092
Vëase mâs arriba pâg. 1098
Vëase mâs arriba pâg. 1092


















Vëase mâs arriba pâg. 1125 
Vëase mâs arriba pâg. 764 
Vëase mas arriba pâg. H25
Vëase mâs arriba pâg. 1098
Descripci'on ob. cit. s. p.
Vëase mâs abajo pâg. 1125
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( 115 ) Vëase mâs arriba pâg.
( 116 ) Vëase mâs arriba apartado de Minerva pâg.
( 117 ) Descripciën ob. cit. s.p.
( 118 ) Harold E. WETHEY The paintings of Titian
III The mythological and historical paintings 
London 197 3 p. 61 nota 316
( 119 ) Ibidem p. 159
( 120 ) Palomino ob. cit. p. 804
Recuêrdese que las Furias de Tiziano fueron 
vistas por Carlos V y Felipe II -entonces 
principe nada mâs- durante las fiestas que 
Marla de Hungrla préparé para su hermano y 
sobrino, en el palacio de Binche, en 1549.
Très cuadros son citados por Calvete de Este 
lia en su descripciën del viaje del principe 
Felipe a los Palses Bajos y pueden verse col- 
gadas en el palacio-especialmente el Slsifo- 
en el dibujo de las fiestas que hizo un artis 
ta flamenco del XVI, hasta ahora desconocido^^ y 
perteneciente a la colecciën Drummond de 
Cadland (el dibujo estâ estudiado y reprodu- 
cido en Albert VAN DE PUT Two drawings of the 
F$tes at Binche for Charles V and Philip (II)
1549 "Journal of the Warburg" 1939—1940 p. 49-57
( 121 ) Vicente CARDUCHO Diâlogos de la Pintura Madrid
ediciôn 1865 p. 3T5
( 122 ) Francisco PACHECO Libro de descripciôn de ver-
daderos Retratos de Ilustres y Mémorables varo- 
nes Sevilla 1599 s.p.Ediciôn facsimil sin fecha ni lugar
( 123 ) ^lo$Tno^%k. cit. p. 804
Como puede observarse la fecha dada por Palomino 
es anterior incluso a la venida de los origina­
les a Espafla y anterior tambiën a la fecha en 
que se grabaron las obras, por lo que Wethey cree 
que la fecha vista por Palomino debiô ser en rea 
lidad 1564. Sin embargo, se sabe que Sânchez Coe 
llo estuvo en Flandes para estudiar la pintura, 
en viaje costeado por el rey de Portugal y que 
volviô a Castilla algunos aflos antes de su matr^ 
monio celebrado en 1564 ( GARCIA REY Nuevas noti­
cias para la biografla del pintor Alonso SâncheT"
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Coello "B.S.E.E." 1927 p. 204) por lo que 
pudo ocpiar alll las Furias.
( 124 ) Joachim VON SANDPARTS Académie des Bau-, Bild, 
und Mahlerey -Künste von 1675 ediciôn München 
1925 p. 277-278
( 125 ) Palomino ob. cit. p. 877
( 126 ) F.J. SANCHEZ CANTON Museo del Prado. Catâloqo 
de las Pinturas. Madrid 1973, p. 554-555 
Craig McFadyen FELTON Jusepe de Ribera. A cata­
logue raisonné Pittsburgh 1971 p. 554-555
( 127 ) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Sobre los "Monstruos"
de Ribera y algunas otras notas riberescas 
"A.E.A." 1974 p. 241-248
( 128 ) En una relaciôn de gastos del Buen Retiro se 
mencionan dos cuadros de las Furias comprados 
en 1634 con cargo a los gastos de las fiestas 
de San Juan y San Pedro, aunque en la relaciôn 
no se indica el nombre del autor (y sf se sefta 
la expresamente a Ribera como autor de otro cua 
dro reseftado inmediatamente antes), creemos in 
teresante dar la noticia de la compra; "13^00 
restantes se pagaron a la Marquesa de Charela 
por el precio de quatro quadros, los dos dellos 
de las Furias" (J. DOMINGUEZ BORDONA Noticias 
para la historia del Buen Retiro "Revista de 
la Biblioteca, Archivo y Museo" 1933 p. 85)
( 129 ) Pérez Sânchez ob. cit. 1974 p. 243
( 130 ) Ibidem p. 241-243
( 131 ) Ferrari y Sacavizzi dieron el nombre de Lucas
Jordân que les fue comunicado por Milicua 
(Luca Giodano (NapolD 1966 II p. 319 y 342) 
nombre rechazado después por Pérez Sânchez 
(ob. cit. 1974 p. 244)
( 132 ) Alfonso E. PEREZ SANCHEZ Las colecciones de
pintura del Conde de Monterrey (1653) "B.R.A.H." 
1927 p. 456
( 133 ) Jonathan BROWN Jusepe de Ribera Prints & drawings 
Princenton 1973 p. 1§8
( 134 ) Alciato ob. cit. ed. cit. emblema 84 p. 255
( 135 ) Ivan de HOROZCO Y COVARRUVIAS Embiemas Morales
Segovia 1589 fol. 115
C A T A L O G O
(Pinturas y Dibujos del siglo XVII)
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OLIMPO
1 - Asamblea de los dloses
1601
Sevilla. DelegaclÔn del Ministerlo de Educaciôn y Ciencia.
Lienzo central del techo de la antigua Casa de Ar—
guijo. El conjunto estâ formado ademâs por otros
cuatro lienzos que representan respectivamente a 
Astrea, Erinnis, Faetôn y Ganlmedes.
Bib.- Barrera 1868 IV p. 272
Asensio 1883 VI p. 225-226
Gestoso 1914 nfi 21 s.p.
Angulo 1952 p. 195-199 
Brown 1978 p. 73ss 
LleÔ 1979 p. 52ss
2 - Asamblea de los dioses con Hêrcules
Francisco Pacheco. 1603 
Sevilla. Casa de Pilatos.
Vëase Hërcules ns
3 - Banquete de los dioses
Sevilla. Casa de Pilatos.
Lienzo central del techo de una de las salas de 
la Casa de Pilatos. El conjunto estâ formado ade 
mâs por otros cuatro lienzos enmarcados indepen- 
dientemente y que representan respectivamente a 
Perseo, Ceres, Eolo y una figura sin identificar.
Bib.- Angulo 1952 p. 201-202 
Lleô 1979 p. 50ss.
4 - Reuniôn de los dioses
Decoraciôn en el arco de la Puerta del Sol de 
Madrid, levantado para la entrada de Ma. Luisa 
de Orleans. 1680.
Bib.- Saltillo 1947 p. 389
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5 -Convlte de los dioses con Saturno
Decoraciôn en el arco de los Italianos, levan­
tado para la entrada de Ma. Luisa de Orleans 
en Madrid. 1680.
Bib.- Polentlnos 1920 p. 101
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HERCULES
1 - Apoteosls de Hërcules y otras historiés relaclonadas
Francisco Pacheco. 1603-1604 
Sevilla. Casa de Pilatos
Pintura en el techo del salôn principal. Junb a la 
Apoteosis de Hërcules estân representados Dédale e 
Icaro, Astrea, la Envidia, FaetÔn, Perseo y Ganlme 
des.
Bib.- Pacheco ed. 1956 II pâg. 22 
Angulo 1952 pâg. I79ss.
Müller 1960-1961 pâg. 36ss 
Kunoth 1964 pâg. 335-336 
Gonzâlez Moreno 1969 pâg.79-80 
Brown 1978 pâg. 78ss.
Lleô 1979 pâg. 46ss.
2 - Apoetosis de Hërcules
Dibujo de Francisco Pacheco. 1604
Madrid. Academia de Bellas Artes de San Fernando
Dibujo preparatorio para el techo del salôn de la 
Casa de Pilatos de Sevilla, mencionado en el ne 1.
Bib.- Sânchez CantÔn 1930 III no 195 
Angulo 1966 pâg. 30 
Pérez Sânchez 1967 pâg. 112 
Pérez Sânchez 1980 nfi 196 pâg. 93 
Vëase tambiën nfi 1
- Calda de Faetôn
Dibujo de Francisco Pacheco. 1604 
Madrid. Colecciôn Gômez Moreno
Dibujo preparatorio para el techo del salôn de la 
Casa de Pilatos de Sevilla, mencionado en el nfi 1
Vëase Faetôn ns
- Envidia
Dibujo de Francisco Pacheco.
Madrid. Biblioteca Nacional
Dibujo preparatorio para el techo del salôn de la 
Casa de Pilatos de Sevilla, mencionado en el nfi 1
Bib.- Barcia 1906 nfi 632
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3-12 Serle de Trabajos de Hërcules 
Francisco Zurbarân. 1634 
Madrid. Museo del Prado nfi 1241-1250
Serie efectuada para el Salôn de Reinos del Buen 
Retiro
3 - Hërcules lucha con el leôn de Nemea
Prado nfi 1243
4 - Hërcules lucha con la hidra de Lerna
Prado nfi 1249
5 - Hërcules lucha con el jaball de Erimanto
Prado nfi 1244
6 - Hërcules limpia los establos de Augias
Prado nfi 1248
7 - Hërcules lucha con el toro de Creta
Prado nfi 1245
8 - Hërcules cierra el estrecho de Gibraltar
Prado nfi 1241
9 - Hërcules lucha con Geriôn
Prado nfi 1242
10- Hërcules lucha con Anteo 
Prado nfi I24é
11- Hërcules lucha con Cerbero 
t»rado nfi 1242
12 -Hërcules y la tûnica de Neso 
É»rado nfi 1250
Bib.- Gallegos 1637
Inventario del Buen Retiro 1700 
Justi ed. 1953 pâg. 338ss.
Madrazo 1873 nfi 1123 pâg. 204 
Tormo 1911-12 pâg. 36ss.
Kehrer 1918 pâg. 79 
Cascales 1931 pâg. 54
Caturla 1945 pâg. 298-299, 1947 pâg. 27ss
Soria 1953 pâg. 155ss. y 1955 pâg. 339
Sewell 1957 pâg. 348
Caturla 1960 pâg. 343
Guinard 1960 pâg. 276
[Bânchez Cantôh] 1972 pâg. 795
Gregori y Frati 1973 pâg. 96ss.
Brown 1976 pâg. 27
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13-18 Serle de sels Trabajos de Hërcules
Copias hechas por Juan Bautista Martinez del Mazo 
de los originales de Rubens.
Se citan en 1700 en el alcâzar de Madrid, cuarto 
del Principe.
Bib.- Inventario Alcâzar 1686 y 1700
Bottineau 1958 pâg. 452 nfi 917-922
19-24 Serie de Trabajos de Hërcules
Josë Ximënez Donoso y Claudio Coello. 1673-1674 
Madrid. Casa de la Panaderla
Serie de sels medallones pintados en el techo del 
Salôn de Reyes.
19 - Hërcules lucha con el toro de Creta
20 - Hërcules lucha con el dragën del "Jardin de las
Hespërides
21 - Hërcules lucha con la cierya de Cerinia
22 - Hërcules con el tripode (?î~
23 - Hërcules lucha con el leën~de Nemea
24 - Hërcules lucha con la hidra de Lerna
Bib.- Palomino ed. 1947 pâg. 1061 
Ponz V pâg. 133 
Polentinos 1913 pâg. 40 
Guerra Sânchez-Moreno 1931 pâg. 386-388
25-37 Serie de Hërcules y los doce Trabajos 
Francisco Soils. 1680
Serie de pinturas hechas para la decoraciôn de la 
Plazuela de la Villa, en Madrid, con ocasiôn de la 
Entrada de Maria Luisa de Orleans.
25 - Hërcules a los pies de los Reyes
26 - Triunfo de Hërcules en la cuna
27 - rtërcules y la hidra de Lerîïâ
28 - Hërcules y el jaball de Erimanto
29 - Hërcules con las manzanas del Jardin de las
Hespërides
30 - Hërcules lucha con Anteo
31 - Hërcules y Cerbero
32 - Hërcules y Geriôn
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33 - Hërcules lucha con el leôn
34 - Hërcules lucha con Anteo
35 - Hazafia de! Hërcules en Celeno
36 - Hërcules luchan con una"fiera"
37 - Hërcules y las columnas del Estrecho
Bib.- Sequnda descripciôn s.a. pâg. 6ss 
Palomino ed. 1947 pâg. 1011 
Ceân IV pâg. 384 
Saltillo 1947 pâg. 392 
MirÔ 1973 pâg. 407
38 - Hërcules relacionado con el origen de la Orden del 
ToisÔn ~
Lucas Jordân. Hacia 1697
Madrid. CasÔn del Buen Retiro (Actualmente Sede de 
la secciôn del siglo XIX del Museo del Prado).
Frescos de la bôveda del salôn principal en que 
aparece Hërcules entregando el vellocino de oro a 
Felipe el Bueno, Hërcules luchando con los gigantes 
y Hërcules luchando con Anteo.
Bib.- Palomino ed. 1947 pâg. 1107ss.
Bellori 1728 pâg. 360ss.
Ponz ed. 1947 pâg. 554ss.
Ceân II pâg. 334-335
Amador de los Rios CL88lj pâg. 201ss.
Catâloqo Museo Repro.Art. 188lpâg. 8ss.
Barcia 190è nfi 7946
Catâlogo Museo Repro.Art. 1912 pâg. LXXss.
Exp.Ant. Madrid. Catâloqo 1926 pâg. 24ss.
Diaz Lôpez 1943 pâg. 9ss.
Bottineau 1960 II pâg. 252
Catâlogo Exp. Hje.Velâzquez 1960 pâg. 24ss.
Ferrari y Scavizzi 1966 I pâg. I53ss. II pâg.260ss
Alegre Nûflez 1968 pâg. 192-193
Bean 1971 ns 230
Pigler 1974 II pâg. 109
EspinÔs 1979 ns 145, 153, 155 y 156
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Musa Talla
Dibujo de Lucas Jordân 
Valencia. Museo de Bellas Artes
Dibujo preparatorio para el techo del Cas6n del 
Buen Retiro.
Bib.- EspinÔs 1979 nQ 156
Dos filôsofos o sabios de la Antiqiledad 
Dibujo de Lucas Jordân 
Valencia. Museo de Bellas Artes
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro.
Bib.- EspinÔs 1979 ns 153
Dos filôsofos o sabios de la Antiqüedad 
Dibujo de Lucas Jordân 
Valencia. Museo de Bellas Artes
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro.
Bib.- EspinÔs 1979 nQ 154
Dos filôsofos o sabios de la Antiqüedad 
Dibujo de Lucas Jordân 
Valencia. Museo de Bellas Artes
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro.
Bib.- EspinÔs 1979 nv 155
Tiempo, Estaciones y otras figuras alegôricas 
Dibu]0 de Lucas Jordân 
Madrid. Biblioteca Nacional
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro.
Bib.- Barcia 1906 nQ 7946
Ferrari y Scavizzi 1966 II pâg. 260
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Aleqorla de la Edad del Hierro 
Dibujo de Lucas Jordân 
Madrid, Museo del Prado
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro.
Minerva y otras aleqortas 
Dibujo cle Lucas Jordân 
Florencia. Galerla de los Uffizi
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro
Bib.- Ferrari y Scavizzi 1966 II pâg. 253
Carro de Cibeles o la Tierra
Dibujo de Lucas Jordân
New York. Metropolitan Museum of Art
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro.
Bib.- Ferrari y Scavizzi 1966 II pâg. 266 
Bean 1971 na 230
Figuras alegôricas
Dibujo de Lucas Jordân
Madrid. Museo del Prado (F.A. 680)
Dibujo preparatorio para el techo del Casôn del 
Buen Retiro.
Bib.- Ferrari y Scavizzi 1966 II pâg. 261
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39-54 Serle de Trabajos de Hërcules 
Lucas Jordân. Hacia 1697
Hasta 1843 estuvieron en el Casôn del Buen Retiro 
de Madrid. Frescos pintados en las paredes del sa 
lôn principal.
39 -Hërcules en la cuna
40 -Hërcules recibe los dones de Minerva, Mercuric
y Vulcano
42 -Hërcules mata la hidra de Lerna
43 -Hërcules apresa a la cierva de Cerinia
44 -Hërcules lleva el jaball de Erimanto
45 -Hërcules mata las aves de Estinfalia
46 -Hërcules lucha con el toro de Creta
48 -Hërcules devuelve Alcestis a su esposo Admeto
49 -Hërcules mata a Geriën
50 -Hërcules mata al draqôn del Jardin de las Hes­
përides
51 -Hërcules libera a Proroeteo
52 -Hërcules apresa a Cerbero
53 -Hërcules transporta a los Cërcopes
54 -Hërcules despefla a Licas
Bib.- Vëase nûmero anterior
55 - Hërcules Sol
Pintura en el Monte Parnaso levantada en la Torre- 
cilla del Prado para la Entrada de Maria Ana de 
Austria en Madrid. 1649
Bib.- Noticia 1650 pâg. llss.
56 - Hërcules descansando
Josë de Ribera
En el siglo XVIII en la colecciôn del Conde de Sal 
vatierra.
Bib.- Palomino ed. 1947 pâg. 877-878
57 - Hërcules descansando
Dibujo de Josë de Ribera. Hacia 1630 
Rabat, Malta. Col. Cauchi.
Bib.- Vitzthum 1971 pâg. 77 
Brown 1973 pâg. 168
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58 - Hërcules descansando
Obra del taller de Ribera 
Castres (Francia). Museo Goya
Bib.- Vitzthum 1971 pâg. 77
59 - Hërcules con clava (?)
Dibujo de Juan Carreno
Madrid. Academia de B. Artes de San Fernando 
Bib.- Përez Sânchez 1967 pâg. 56
60 - Hërcules con clava (?)
Dibujo de Juan Conchillos 
Madrid. Museo del Prado F.D. 751
Bib.- Pérez Sânchez 1972 pâg. 88
61 - Desnudo varonil imitando al Hërcules Farnesio
Dibujo de Juan de Cabezalero
Madrid. Academia de Bellas Artes de San Fernando 
Bib.- Përez Sânchez 1967 pâg. 33
62 - Dos desnudos varoniles imitando a Hërcules
Circulo de Antonio del Castillo 
Côrdoba. Museo de Bellas Artes
63 - Hërcules lucha con el leën
Copia de un lienzo de Rubens hecha por Juan Bautis­
ta Martinez del Mazo
En 1734 se cita en el Salôn de Comedias del Alcâzar
de Madrid. Quizâs se trate de un lienzo de la serie
mencionada en los ne 13-18
Bib.- Inventario del Alcâzar de 1734 (pinturas sajL 
vadas del fuego).
64 - Hërcules mata a la hidra de Lerna
Copia de un lienzo de Rubens hecha por Juan B. Mar­
tinez del Mazo
Madrid.- Museo del Prado (na 1710)
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Bib.- Inventarios del Alcâzar 1686,1700 y 1794 
Bottineau 1958 na 925 pâg. 452 
Alpers 1970 pâg. 219 
CHânchez Cantôh] 1972 pâg. 603 
Diaz Padrôn 1975 pâg. 331-332
65 - Hêrcules "con très cabezas" (Geriôn ?)
Matlas de Torres. 1680
Pintura realizada en el Arco de la Puerta del Sol 
levantado para la Entrada en Madrid de Maria Luisa 
de Orleans.
Bib.- Saltillo 1947 pâg. 384ss.
66 - Hërcules lucha con el draqôn del Jardin de las Hes­
përides"
Copia hecha por Mazo de un original de Rubens 
Madrid. Museo del Prado ne 1711
Bib.- Inventarios del Alcâzar 1686, y 1700 
Bottineau 1958 ne 904 pâg. 452 
(Sânchez CantÔnl 1972 pâg. 603 
Dlaz Padrôn 1975 pâg. 332




68 - Hërcules recibe la bÔveda celeste de Atlas
Pintura en el Arco de Africa levantado para la En­
trada en Madrid de Maria Ana de Austria. 1649
Bib.- Noticia 1650 pâg. 56
69 - Hërcules-Atlas sosteniendo la esfera con los retra­
tos de CArlos II y Mariana de Austria 
Dibujo de Francisco de Herrera el Mozo. 1668 
Viena. Galerla Albertina
70 - Hërcules y Anteo
Josë Romani
En 1691 en casa de Da. Maria Vera Barco y Gasco. 
Boadilla del Monte (Madrid).
Bib.- Palomino ed. 1947 pâg. 1008-1009 
Saltillo 1954 pâg. 63-67
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71 - Hërcules y Anteo
Londres. En el cornercio de arte con atribuciôn a 
Zurbarân, en 1963.
Bib.- Catâlogo venta Christie's 18-1-63 ne 141
72 - Hërcules luchando con la serpiente
Copia de un original de Rubens hecha por Juan B. 
Martinez del Mazo.
En 1734 se cita en el Salôn de Comedias del Alcâzar 
de Madrid. Quizâs se trate de un lienzo de la serie 
citada en los ne 13-18
Bib.- Inventario del Alcâzar 1734 (Pinturas salvadas 
del fuego).
73 - Apoetepsis de Hërcules
Copia de un original de Borkens hecha por Juan B.
Martinez del Mazo
Madrid. Museo del Prado ne 1369
Bib.- Inventario Alcâzar 1686
Inventario Buen Retiro 1778 y 1794 
Bottineau 1958 ne 898 pâg. 452 
Alpers 1970 pâg. 112ss.
(Hânchez CantÔn] 1972 pâg. 62 
Dlaz Padrôn 1975 pâg. 326
74 - Colôn rinde homenaje a los RR.CC. ante Hërcules y
Baco
Francisco Rizi. 1649
Pintura en el Arco de Santa Maria levantado para la 
Entrada en Madrid de Maria Ana de Austria 1649.
Bib.- Noticia 1650 pâg. 85
Varey-Salazar 1966 pâg. 7ss.
75 - Colôn rinde homenaje a los RR.CC. ante Hërcules y
Baco
Francisco Rizi. 1649 
Madrid. Biblioteca Nacional
Dibujo preparatorio para la pintura mencionada en 
el ne 74.
Bib.- Barcia 1906 ne 460








Sevilla. Casa de Pilatos
Vëase Olimpo ne 3
3. Perseo salva a Andrëmeda 
Zaragoza. Iglesia de la Magdalena
4. Perseo salva a Andrëmeda 
Madrid. Colecciôn Godia
5. Andrëmeda
Atribulda a Lucas Jordân 
Madrid. Museo del Prado nS 195
Bib.- (Sânchez CantÔn] 1972 pâg. 339 
Buendîa 1970 pâg. 33-50
6. Andrëmeda
Madrid. Colecciôn particular
7. Andrëmeda salvada por Perseo
Copia de un lienzo de Rubens realizada por un pintor 
de la escuela madrilefia 
Madrid.- Museo del Prado ne 1715
Bib.- Inventario Alcâzar 1734
CSânchez CantÔn] 1972 pâg. 604 
Dlaz Padrôn 1975 pâg. 333
- Perseo muerto y una diosa que le estâ llorando 
Josë de Ribera
Citado como tal en el inventario del alcâzar de Madrid 
de 1686, y despuës recogido por Trapier, corresponde en 
realidad a Venus y Adonis muerto.
Vëase Venus ne 29
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8. Perseo
Decoraciôn en el arco de la Puerta del Sol levantado 
para la entrada de Maria Luisa de Orleans en Madrid. 
1680.
Bib.- Descripciôn s.p.
9. Perseo con la cabeza de Medusa 
Alonso de Escobar ~
Madrid. En comercio.
10. Perseo salva a Andrômeda 






Sevilla. Casa de Pilatos.
Lienzo central en el techo de una de las salas de la 
Casa de Pilatos.
Bib.- Lôpez Torrijos 1977 pâg. 167-170.
2. Prometeo ?
José de Ribera
En 1661 se menciona en el inventario de Willen van 
Campen's en Amsterdam.
Bib.- Trapier 1952 pâg. 249
3. Pandora ofrece el vaso de oro a Prometeo 
Francisco Rizi. 1658
Vëase Pandora ns





1. Historia de Aquiles 
Vicente Carducho 1609-1612
Pinturas al fresco realizadas en la bôveda de la 
galerla del Mediodla del palacio de El Pardo (Ma 
drid), hoy desaparecidas.
Bib.- Ms. 36611 Biblioteca Nacional de Madrid. 
Carducho 1633 (ed. 1865) pâg. 248 
Palomino ed. 1947 pâg. 827 y 851 
Ponz VI pâg. 157-158 
Ceân I pâg. 247 
Calandre 1934 
Pita 1962 pâg. 268
Angulo-Përez Sânchez 1969 pâg. 185-186 y 188
2. Aquiles en el puerto de Aulis 
Vicente Carducho
Madrid. Colecciôn Alcubierre.
Dibujo para la historia de Aquiles pintada en el 
palacio de El Pardo en 1609-1612.
Bib.- Angulo-Pêrez Sânchez 1977 pâg. 44ns 231
3. Aquiles entre las hijas de Licomedes 
Vicente Carducho
Madrid.- Biblioteca Nacional
Dibujo para la historia de Aquiles pintada en el 
palacio de El Pardo en 1609-1612.
Bib.- Barcia 1906 ns 8438
Përez Sânchez 1980 pâg. 52 ns 69
4. Un capitân sentado en el trono recibe a un soldado 
Vicente Carducho
Madrid. Biblioteca Nacional
Dibujo para la historia de Aquiles pintada en el 
palacio de El Pardo en 1609-1612
Bib.- Barcia 1906 nS 7278
Angulo-Përez Sânchez 1977 pâg. 44 ns 233
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5. Aquiles se desplde de Deldamla 
Vicente Carducho
Madrid. Academia de Bellas Artes de San Fernando
Dibujo para la historia de Aquiles pintada en el 
palacio de El Pardo en 1609-1612.
Bib.- Pérez Sânchez 1967 pâg. 47-48
Angulo-Pérez Sânchez 1977 pâg. 44 na 232
6. Escena de combate 
Vicente Carducho
Madrid. Academia de Bellas Artes de S. Fernando
Dibujo, posiblemente para la historia de Aquiles 
pintada en el palacio de El Pardo en 1609-1612.
Bib.- Pérez Sânchez 1967 pâg. 48
Angulo-Pérez Sânchez 1977 pâg. 44 nfi 234 
Soria 1945 pâg. 111 nota 18
7-14.Ciclo de la querra de Troya 
Juan de la Corte
Churriana-Torremolinos (Hâlaga). El Retiro.
El ciclo se compone de 8 lienzos:
7. Juicio de Paris
8. Rapto de Elenâ
9. Aquiles y las~hijas de Licomedes
10.Co mbate de las Amazonas
11.Escena de lucha
12.Incendio de Troya
13. Soldados ante el trono de Dido
14. Banquete de Dido y Eneas
Bib.- Ponz XVIII pâg. 95 
Soria 1961 pâg. 441 
Angulo-Pérez Sânchez 1969 pâg. 354
l5-20Ciclo de la querra de Troya 
Juan de la Corte
En 1691 se citan 6 lienzos para entreventanas con el 
tema de Troya, en casa de Da. Maria de Vera Barco y 
Gasca, en Boadilla del Monte (Madrid).
Bib.- Saltillo 1954 pâg. 67
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21-28 Serle de la guerra de Troya 
Juan de la Corte
En 1700 en el palacio del Buen Retire de Madrid.
En el inventario del palacio de 1700 se registran 
8 lienzos de tema troyano, algunos de medidas si- 
milares y otros de tema repetido, por lo que de- 
ben formar parte de ciclos diferentes; como care 
cemos de dates suficientes para saber qué ebras 
formaban les ciclos, relacionamos cada uno inde- 
pendientemente.
21. Juicio de Paris
22. Sacrificlo de una cierva (Ifiqenia ?)
23. Combate de amazonas
24. Combate de amazonas
25. Rapto de Elena
26. Rapto de Elenii~
. Actualmente en Madrid. Museo del Prado na3102
27. Incendie de Troya
Actualmente en Madrid. Museo del Prado ne 3103
28. Incendie de Troya
Actualmente en Madrid. Museo del Prado ne4728 
Depositado en el Goblerno Civil de Madrid.
Bib.- Inventario del Buen Retire 1700 
Ponz VI pSg. 125 
Tonne 1911 pâg. 36 y 43 
Angulo-Përez Sânchez 1969 pSg. 360-362
29-31 Serie de la guerra de Troya 
Juan de la corte
En 1864 en la colecciôn Estoup de Murcia.
La serie se compone de 3 lienzos:
29. Encuentro de Paris y Elena
30. Rapto de Elena
31. Incendie de Troya
Actualmente en la üniversidad de Murcia.
Bib.- CatSloqo... galerla Estoup 1865 ne 292,356 y 357 
Séria 1961 pag. 441 
Angulo-Përez Sânchez 1969 pâg. 354
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32. Rapto de Elena 
Juan de la Corte
Madrid. Colecciôn particular.
Bib.- Pérez Sânchez 1976 pâg. 293-325
33. Rapto de Elena 
Juan de la Corte
Madrid. Propiedad particular 
Incautado en 1937
Bib.- Angulo-Pérez Sânchez 1969 pâg. 361
34. Incendie de Troya 
Juan de la Corte
Madrid. Propiedad particular 
Incautado en 1937
Bib.- Angulo-Pérez Sânchez 1969 pâg. 361
35. Incendie de Troya 
Juan de la Corte
Palacio de Riofrîo (Segovia)
Bib.- Martin Sedefto 1832 pâg. 235 y 237 
Breflosa 1884 pâg. 320 
Angulo-Pérez Sânchez 1969 pâg.362
36-38 Serie de la historia de Eneas
Atribuldo a Benito M. Agüero (Anteriormente lo 
estuvo a Juan Bautista del Mazo).
La serie estaba formada probablemente por 3 cuadros 
que se relacionan en el inventario del palacio de 
Aranjuez de 1794.
36. Paisaje con escena de un naufragio (Eneas ?)
En 1794 en el palacio de Aranjuez (Madrid)
37. Paisaie con Eneas ayudando a descabalgar a Dido 
Madria. Museo del Prado ns 895
38. Paisaie con Eneas despidiéndose de Dido 
Madrid. Museo del Prado ns 896
Bib.- InventariOBdel Palacio de Aranjuez 1700 y 1794 
Madrazo 1884 pâg. 186 
GSânchez CantôrQ 1972 pâg. 3-4
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39. Juicio de Paris
Juan Sânchez Cotân (?)
En 1603 en poder del artiste
Bib.- Cavestany 1936-40 pâg. 136-138
Angulo-Pérez Sânchez 1972 pâg. 95
40. Fâbula de Paris 
Claudio Coello
En 1693 en poder del artiste
Bib.- Saltillo 1953 pâg. 198
41. Paris y su rebafio 
Escuela espafiola
En 1810 en cornercio de Paris
Bib.- Olivier pâg. 14
42. Rapto de Elena 
Gabriel de la Corte
En 1772 en el palacio del Buen Retiro de Madrid
Bib.- Inventario del palacio del Buen Retiro 1772
43. Robo de Elena 
Juan de Segovia (?)
En 1634 en el palacio del Buen Retiro de Madrid.
Bib.- Caturla 1960 pâg. 330
44. Aquiles entre las hijas de Licomedes 
Dibujo de José de Ribera. Hacia 1634.
Haarlem. Museo Teylers
Bib.- Vitzthum 1966 pâg. 304 y 1971 pâg. 81 
Brown 1973 pâg. 171
45. Sacrificlo de Ifiqenia 
Escuela espafiola
En 1850 en el comercio de Paris
Bib.- Olivier pâg. 94
46. Historia de Aqamenôn 
Eugenio Cajés. Anterior a 1626
En 1700 en el palacio del Pardo (Madrid).
Bib.- Inventario Alcâzar 1636 
Inventario El Pardo 1700
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Ceân I pâg. 302 
Bottineau 1958 pâg. 35 
Azcârate 1960 pâg. 361 
Angulo-Përez Sânchez 1969 pâg. 252
47. Historia de Aoeunenôn (?)
Dibujo atribuldo a Eugenio Cajés 
Florencia. üffizi.
Bib.- Angulo-Pérez Sânchez 1977 pâg. 24-25 na 91
48. Héctor
Dibujo de Lucas Valdés
Londres. Institute Courtauld na 250L
Forma parte de una serie de 14 dibujos de guerreros 
célébrés de la Historia.
Bib.- Hadlist 1956 pâ§. 162
49. Suicidio de Ayax
Madrid. Colecciôn particular
50. Entrevista de Elena y Ulises
Pintura en el arco de Santa Maria, levantado para
la entrada de Maria Luisa de Orleans en 1680.
Bib.- Descripciôn fl680l s.p.
51. Laoconte
El Greco. 1610-14 
Washington. National Gallery
Bib.- Cook 1944 pâg. 267ss.
CamÔn 1950 II pâg. 919 
Wethey 1967 II pâg. 98 ne 137 
Manzini-Frati 1969 pâg. 123 
Palm 1969 pâg. 134ss 
Cosslo reed. 1972 pâg. 21Oss.
Bleber 1967 pâg. 19
52. Laoconte 
El Greco
En 1666 en el alcâzar de Madrid
Bib.- Inventario Alcâzar 1666, 1686 y 1700. 




En 1614 en poder del artista
Bib.- San Român 1910 pâg. 195 y 1927 pâg. 73 y 302 







56. Laoconte y sus hijos rodeados de serpientes 
José de Ribera
En 1746 en el palacio de La Granja (Segovia)
Bib.- Inventario de La Granja 1746 
Ceân IV pâg. 193 
Ponz X pâg. I4l 
Mayer 1923 pâg. 203
57. Laoconte
Dibujo de José de Ribera. Hacia 1630 
Roma. Gabinetto Nazionale delie Stampe
Bib.- Brown 1973 pâg. 167
58. Incendio de Troya 
Discîpulo de Juan de la Corte 
Valencia. Colecciôn particular
Bib.- Angulo-Pérez Sânchez 1969 pâg. 362
59. Incendio de Troya 
Roque Ponce. 1674
Santiago de Compostela. Col. Moreu 
Bib.- Martin Gonzâlezi1963 pâg. 310
60. Incendio de Troya
Francisco Collantes. Anterior a 1634 
Madrid. Museo del Prado ne 3086
Bib.- Inventario Buen Retiro 1700
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Gaya 1956 pâg. 225 
Caturla 1960 pâg. 336 
Pérez Sânchez 1962 pâg. 255-257 
(Sânchez CantôiQ 1971 pâg. 868
61. Destrucciôn de Troya 
Atribuido a Joan Bestard
Palma de Mallorca. Colecciôn marqués de la Torre 
Bib.- Santiago Sebastiân 1974 pâg. 264
62. Incendio de Troya 
Alejandro de Loarte (?)
En 1626 en poder del artista
Bib.- Méndez Casai 1934 pâg. 192
Angulo-Pérez Sânchez 1972 pâg. 225
63. Incendio de Troya 
Atribuido a Juan de Toledo
En 1840 en Madrid, colecciôn Choquet
Bib.- Saltillo 1951 pâg. 171 y 1953 pâg. 241
64. Eneas llevando a su padre Anquises 
Dibujo de Francisco Rizi
Madrid. Colecciôn particular
65. Eneas ayuda a descabalgar a Dido
Juan Bautista Martinez del Mazo copiando un origi­
nal perdido de Rubens 
Madrid. Museo del Prado 1744P
Bib.- Inventario alcâzar 1686
Bottineau 1958 pâg. 452 nfl 900 
Diaz Padrôn 1975 I pâg. 334
66. Eneas y Dido 
Guillermo Mesquida
El pintor lo cita como hecho en Venecia con ante­
rior idad a 1700
Bib.- Viftaza III pâg. 55
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67. Eneas y Dido 
(juillermo Mesquida
Véase no anterior
68. Dido sale a recibir a Eneas (?)_g_j
Barcelona Colecciôn particular.
.69. Eneas festejado por Dido (?)
Hacia 1690
Barcelona. Colecciôn particular
70. Eneas con la Sibila y Cerbero 
José Donoso. 1680
Pintura en el arco de los Italianos levantado para 
la entrada de Marla Luisa de Orleans en Madrid.
Bib.- Saltillo 1947 pâg. 387-388





1 - Saturno deyorando a uno de sus hijos
Copia del lienzo de Rubens hecha por Juan Bautista 
Martinez del Mazo.
En 1686 en el alcâzar de Madrid.
Bib.- Inventario del alcâzar de 1686 
Bottineau 1958 pâg. 452 nfi 927 
DiaZ'Padrôn 1975 pâg. 259
2 - Comité de los dloses con Saturno
Pintura realizada en el Arco de los Italianos, 
levantado para la entrada de Maria Luisa de Or­
leans en Madrid. 1680.
Véase Olimpo ns 5
- 1169 -
JUPITER
1 - Jfiplter con los slqnos de Saqltarlo y Plscls
sobre un cuadro de Madrid.
DecoraciÔn en el Arco del Prado para la entrada 
de Mariana de Austria en Madrid. 1649.
Bib.- Manuscrite 18717 (28) Biblioteca Nacional 
Madrid.
Andosllla 1649
Noticia del recibimiento 1650 pâg. 26
Palomino ed. 1947 p^. 986-987
Ceân I pâg. 210
Cotarelo 1924 p§. 278
Saltillo 1947 pâg. 376
Varey y Salazar 1966 pâg. 7-9
2 - Jûpiter y el siqno de Saqitario
Pintura en el pedestal de Mercurio. Decoraciôn 
de la plaza del Palacio para la entrada de Ma­
riana de Austria en Madrid. 1649
Bib.- Véase n(îmero anterior
3 - Jûpiter con rayos en la mano a quien se los qui-
taoa el rey Carlos IÏ~
Decoraciôn de la calle de Cuchillerla para la en 
trada de Carlos II en Zaragoza. 1680
Bib.- Fabro 1680 pâg. 75
4 - Jûpiter sojuzqando a Madrid
Decoraciôn en el arco del Prado para la entrada 
de Maria Luisa de Orleans en Madrid. 1680
Bib.- Descripciôn (16 80)
Sequnda descripciôn (1680)
Polentinos 1913 
Saltillo 1947 pâg. 3B3ss.
5 - Jûpiter extiende su mano sobre Madrid
Claudio Coello 
Florencia üffizi (14392 F)
Dibujo para la decoraciôn del Arco del Prado. En­
trada de M. Luisa de Orleans en Madrid. 1680
Bib.- Pérez Sânchez 1972 pT 156-157 ns 111
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Pérez Sânchez (Catâlogo) 1972 pâg. 109 nj- 122 
Pérez Sânchez 1980 pâg.64-65 nQ 108
6 - Jûpiter
Decoraciôn de la Puerta de Guadalajara para la 
entrada en Madrid de Ma. Luisa de Orleans. 1680.
Bib.- Saltillo 1947 p. 390-391
7 - Jûpiter sobre un globo con copnaf de oro que ofrece
a Minerva
Aparecla en un jerogllfico rde la decoraciôn de 
la calle de nichos del Retiro. Entrada de Mariana 
de Neoburg en Madrid. 1690.
Bib.- Bedmar 1690 p. 15 
Fabro fl69CÛ s.p.
8 - Jûpiter ofreciendo un sacrificlo al cielo
Aparecla en una empresa representada en la decora­
ciôn de la entrada de Mariana de Neoburg en Madrid. 
Plazuela y Fuente de la Villa. 1690
Bib.- Palomino 1947 p. 662-663 
Bedmar 1690 p. 15ss 
Fabro (1690) s.p.
9 - Jûpiter
Madrid. Antigua colecciôn Aznar.
10 - Jûpiter echando rayos
Escuela de Palomino
En 1850 en Madrid colecci'on Garcia de la Huerta. 
Bib.- Saltillo 1951 p. 18iyi84
11 - Jûpiter y Juno
Madrid. Antiguamente colecciôo- Comendadoras.
12 - Rapto de Ganimedes
îîïïï
êKAià®infilèSaâfifi«e'’ï8?iti9fiâ8V?ti'*agî<'è§8ho de 
la Casa de Arguijo.
Véase Olimpo ns
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13 - Rapto de Ganlmedes
Francisco Pacheco. Ï603 
Sevilla. Casa de Pilatos
Lienzo independiente formanflo parte del techo del 
sal6n grande de la Casa de Pilatos en Sevilla.
Véase Hércules ns
14 - Rabto de Ganlmedes
Aparecla en un emblema pintado en la decoraciôn 
de la calle Platerla, para la entrada en Madrid 
de Mariana de Neoburg. 1690.
Bib.- Bedmar 1690 p. 50 
Fabro (1690) s.p.
15 - Rapto de Ganlmedes
Copia del lienzo de Correggio (hoy en el Museo 
de Viena) por Eugenio Cajés. 1604.
Madrid. Museo del Prado (119)
Bib.- Inventario Palacio de Madrid 1700 y 1734 
(Sânchez Cantôn) Catâlogo de las Pinturas 
1972 p. 252
16 - Rapto de Ganlmedes
Copia del lienzo de Rubens (Prado 1679) hecha 
por Juan Bautista Martinez del Mazo.
Bib.- Inventario Palacio de Madrid 1700 
Bottineau 1958 ns 908 p. 422 
Diaz Padrôn 1975 p. 260
17 - Jûpiter y Antiope 13)
Benito M. Àgüero
Madrid. Museo del Prado ns 893
Bib.- (Sânchez CantôrQ 1972 p. 2-3
18 - Jûpiter y Antiope
Francisco Collantes
Citada como " muger y sâtiro"
Bib.- Caturla 1960 p. 336
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19 - Jûpiter y Antiope
Micer Pablo
Citado como " Jûpiter y la ninfa",en el siglo 
XVII en la colecci'on Lastanosa de Huesca.
Bib.- Palomino 1947 p. 886 
Arco 1918 p. 200-201 
Sânchez Cantôn 1941 V p. 296-297 
Arco 1954 VI p. 60
20 - Jûpiter y Antiope
Citado como "Jûpiter y joven dormida" y como 
obra de Murillo en una venta de Paris en 1810.
Bib.- Olivier 1955 p. 15
21 - Jûpiter y Antiope (?)
Dibujo de Alonso Cano 
Florencia üffizi (10260)
Citado como " Venus, Amor y un sâtiro"
Bib.- Wethey 1952 p. 221
Pérez Sânchez 1972 p. 83 n^ 87
22 - Jûpiter y Antiope (?)
José de Ribera
Cambridge. Museo Fitzwilliam 
Bib.- Brown 1973 p. 163
23 - Rapto de Europa
Copia del lienzo de Tiziano (hoy en el museo Gardner 
de Boston) hecha por Sânchez Cotân.
Citado en el inventario de los bienes del artista en 1603
Bib.- Cavestany 1936-1940 p. 137
Angulo y Pérez Sânchez 1972 p. 96
24 - Rapto de Europa
Copia del lienzo de Tiziano (hoy en el museo Gardner 
de Boston) hecha por Juan Baustista del Mazo.
En 1651 estaba en la colecciôn del marqués del Carpio, 
en Madrid.
Bib.- Pita 1952 p. 231
- 1173 -
25 - Fâbula de Europa
Claudio Coello
En 1693 se cita en la colecciôn del artista.
Bib.- Saltillo 1953 pâg. 198 
Gaya 1957 pâg. 26
26 - Europa
Guillermo Mesquida. 1698-1700
En el siglo XVIII en Venecicu colecciôn particular. 
Bib.- Viflaza III pâg. 56
27 - Leda y el cisne
Copia del lienzo de Correggio (Museo de Berlin) 
hecha por Eugenio Cajés. 1604.
Madrid. Museo del Prado na 120
Bib.- Inventarios del alcâzar madrilefto 1636, 1686 
1700 y 1734
(Sânchez Cantôn) 1972 pâg. 158 
Angulo y Pérez Sânchez 1969 pâg. 252-253
28 - Metamorfosis de Jûpiter
Francisco Camilo. 1640
Serie de pinturas al fresco en la galerla de Po- 
niente del alcâzar de Madrid.
Bib.- Palomino 1947 pâg. 971
Saltillo 1953 pâg. 179-180
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JUNO
1 - Juno sobre el arco Iris junto a Hlmeneo y Cupldo
Aparece en un jerogllfico de la Entrada de Mariana 
de Neoburg en Madrid, en la decoraciôn de la calle 
de Platerlas. 1690
Bib.- Bedmar 1690 pâg. 50-51
2 - Juno sentada sobre el Toison
Aparece en un jerogllfico de la Entrada de Mariana 
de Neoburg en Madrid, en la decoraciôn de la calle 
de Platerlas. 1690.
Bib.- Bedmar 1690 pâg. 54
3 - Juno sobre el arco Iris y Ulises que le entrega
los vientos
Aparece en el jerogllfico de la entrada de Mariana 
de Neoburg en Madrid, en la decoraciôn de la calle 
de Platerlas. 1690.
Bib.- Bedmar 1690 pâg. 58
4 - Juno en carroza tirada por dos pavones
Antonio Palomino
Empresa en la entrada de Mariana de Neoburg en Ma­
drid, en la decoraciôn de la plaza de la Villa.1690
Bib.- Palomino pâg. 662
5 - Zeus y Juno
Anônimo siglo XVII
Véase nfl 11 de Jûpiter
6 - Juno como alegorla del Aire
Antonio Palomino
Madrid. Museo del Prado nfl 3187
Bib.- (Sânchez Cantôn) 1972 pâg. 888 
Pérez Sânchez 1972 pâg. 259
7 - Juno como alegorla del Aire
Jerônimo de Mora
Antiguamente Palacio de El Pardo (Madrid). Escale- 
ra de la Reina.
Bib.- Viflaza 1894 III pâg. 100
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NEPTUNO
1 - Neptuno sentado en el carro tlrado por dqs caba-
llos marinos.
Estudio para fuente decorative. Dibujp 
Anônimo.
Madrid. Biblioteca Nacional 
Bib.- Barcia 1906 nQ 718
2 - Neptuno como alegorla del aqua
Jerônimo Antonio de Ezquerra.
Madrid. Museo del Prado NQ 704
Bib.- Sânchez Cantôn 1972 pâg.206 
Angulo 1965 pâg.67 
Pérez Sânchez 1972 pâg. 258
3.- Neptuno
Escuela de Palomino
Antiguamente Madrid. Colecciôn Garcia de la Huerta. 
Bib.- Saltillo 1951 pâg. 184
4 - Neptuno con tritones
Antiguamente en Madrid, Palacio del Buen Retiro
Bib.- Inventario Buen Retiro 1700.
5 - Neptuno y divinidades marinas
Dibujo
Madrid. Museo del Prado F.D. 816 
Bib.- Pérez Sânchez 1972 pâg.163
6 - Neptuno como alegorla del aqua
Pintura para la entrada de Mariana de Austria en 
Madrid, decoraciôn del Arco de Santa Maria. 1649
Bib.- Noticia @650) pâg. 96
7 - Jerogllfico con Neptuno tirando un carro sobre el
que estâ Venus
Decoraciôn para la entrada de Mariana de Neoburg en 
Madrid, en la calle de Platerlas. 1690.
Bib.- Bedmar 1690 pâg. 51
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PLUTON
1 - PlutÔn con Cerbero
Pintura real!zada en el Arco de Santa Marla, le­
vantado para la entrada en Madrid de Marl#, Luisa 
de Orleans. 1680.
Bib.- Descripciôn 0.680] s.p.
2 - Rapto de Proserpina
Copia del lienzo original de Rubens (Prado 1659) , 
realizada por Juan Bautista Martinez del Mazo 
Madrid. Museo del Prado nc 5269, depositado en la 
Facultad de Medicina de Barcelona.
Bib.- Inventario del alcâzar de 1686 
Bottineau 1958 pâg. 451 nQ 892 
DlaZ'.Padrôn 1975 pâg. 327 
Alcoleà 1980 pâg. 110 nQ 168
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CERES
1 - Ceres como alegorla de la Tlerra
Atribuldo a Antonio Mohedano
Sevilla. Casa de Pilatos. Recuadro en el techo de 
la Sala del Olimpo
Bib.- Angulo 1952 pâg. 200-201
2 - Ceres como alegorla de la Tierra
Jerônimo de Mora
Antiguamente en Madrid. Palacio de El Pardo. Esca- 
lera de la Reina.
Bib.- Viflaza Adiciones III pâg. 100
3 - Ofrenda a Ceres (?)
Juan Vander Hamen. 1620 
Madrid. Colecciôn Zavala
Bib.- Jordan 1967 pâg. 337
Banco de Espafla 1970 s.p.
4 - Ofrenda a Ceres (?)
Escuela de Vander Hcimen 
Madrid. Mercado de Arte
Bib.- Jordan 1967 pâg. 337
5 - Ofrenda a Ceres (?)
Escuela de Vander Hamen 
Madrid. Mercado de arte.
Bib.- Jordan 1967 pâg. 337
6 - Ceres, Misme y Stellio
Juan de la Corte
Antiguamente Madrid. Palacio del Buen Retiro
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1700
Angulo y Pérez Sânchez 1969 ne 74 pâg. 360
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MARTE
1 - El dlos Marte
Velâzquez 1640-1642
Madrid. Museo del Prado ns 1208
Bib.- (gânchez Cantôn] 1972 pâg. 746 
Tolnay 1961 
LÔpez-Rey 1963 pâg. 75 
Alpers 1970 pâg. 136 
Salas 1977 s.p.
2 - Venus y Marte
Matlas Ximeno
En 1700 en Madrid. Palacio del Buen Retiro 
Bib.- Inventario B.Retiro 1700
3 - Marte y Venus sorprendidos por Vulcano
Atribuldo a Velâz^ez
Vendido en Paris en 1867. Col. Lachniki 
Bib.- Olivier 1955 pâg. 111
4 - El_dios_Marte_
Decoracién para la entrada de Maria LUisa de Orle 
ans en Madrid, arco de la Puerta de Guadalajara. 
1680
Bib.- Saltillo 1947 pâg. 390
5 - Hoja con varios estudios de mitologla entre ellos
el dios Marte ~
Dibujo de Antonio Garcia de Reinoso. 164 7 
Londres. Institute Courtauld. Col Witt
Bib.- (Handlist) 1956 ns 4204




Copia del lienzo de Rubens (Prado 1676) hecha por 
Juan Bautista Martinez del Mazo.
Madrid. Museo del Prado (nQ 1707). Depositado en 
el Museo de Zaragoza en 1933.
Bib. Madrazo 1920 p. 338
Bottineau 1958 no 901 p. 452 
Diaz Padrôn 1975 p. 330
2 - La Fraqua de Vulcano
Diego Velâzquez. 1630
Madrid. Museo del Prado (no 1171)
Bib. Sânchez Cantôn Catâlogo 1972 p. 727 
Dominguez Bordona 1933 p. 85 
Soria 1955 p. 142-145 
Angulo 1960 p. 172 
Tolnay 1961 p. 33-34
L6pez-Rey 1963 nQ 68 p. 145 y p. 47-51
3 -* Estudio para la cabeza de Apolo de La Fragua de
Vulcano
Diego Velâzquez. Hacia 1630 
Mercado de arte de Nueva York.
Bib. Mayer 1927 p. 372
Lafuente 1943 nQ 37
LÔpez-Rey 1963 nQ 69 pp. 145-146
4 - Marte y Venus sorprendidos por Vulcano
Véase Marte nQ pâg.
5 - Venus en la fragua de Vulcano como alegorla del Fuego
Antonio Palomino
Madrid. Museo del Prado (nQ 3186)
Bib. Sânchez Cantôn Catâlogo 1972 p. 888 
Pérez Sânchez 1972 pâg. 259
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6 - Venus en la fraqua de Vulcano
Antonio Palomino
En 1794 en Madrid, palacio del Buen Retiro 
Bib. Inventario del Buen Retiro 1794
7 - El Fueqo
Antonio Palomino
En 1734 en Madrid, Alcâzar Real.
Bib. Inventarios Reales 1734 y 1747 
Pérez Sânchez 1972 p. 259
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MINERVA
1 - Paisaje con la diosa Palas
Juan de la Corte
En 1700 en el palacio del Buen Retiro de Madrid
Bib.- Inventario de 1700
Angulo y Pérez Sânchezl969 p. 360
2 - Diosa Palas
Guillermo Mesquida
Antes de 1700 en Venecia, col. particular.
Bib. Viftaza III p. 55
3 - Minerva con otros dioses y distintas alegorlas
Jerônimo de Mora. Obra hecha despues de 1604 
Fresco del techo de la escalera de la reina. 
Palacio de El Pardo. Madrid. (Desaparecido).
Bib. M.Z. 1862 p. 128 y 156
Viftaza 1894 III p. 97ss.
4 - Imaqen de Minerva coronando un pedestal en for­
ma de pirâmide~
Decoracién para la entrada de Maria Ana de Aus­
tria en Madrid, hecha en la fuente de San Sal­
vador. 1649.
Bib. Noticia (1650) p. 82 
Varey y Salazar 1966 p. 9
5 - Aleqorla con la diosa Minerva
Dibujo de S. de Herrera y Barnuevo. Hacia 1650-70 
Florencia üffizi (10542 S)
Bib. Pérez Sânchez 1972 p. 91
6 - Palas bajando del cielo a un templo mientras
los troyanos preguntan a Apolo.
Decoraciôn para la entrada de Ma. Luisa de Or­
leans en Madrid. Pintura en el arco de Santa 
Maria. 1680.
Bib. Descripciôn venàdera... s.a. s.p.
7 - Diosa Palas
Decoraciôn para la entrada de Ma. Ana de 
Neoburg en Madrid. Aparecla en un jerogllfico
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de la lonja de San Felipe. 1690
Bib.- Bedmar 1690 pâg. 27
8 - La fâbula de Aracne (Las Hilanderas)
Diego Velâzquez
Madrid. Museo del Prado nQ II73
Bib.- Inventarios Palacio de Madrid 17772 y 1794 
(Sânchez Cantôn) 1972 pâg. 728-729 
Ponz VI pâg. 192-199 
Beruete 1898 pg. 157 
Tormo I936-I940 pâg. 147 
Angulo 1947 pâg. 54-63 
Angulo 1948 pâg. 17 
Caturla 1948 pâg. 302-303 
Trapier 1948 pâg. 350 
Tolnay 1949 pâg. 21-38 
Angulo 1952 p§. 67-84 
Azcârate I960 pâg. 344-351 
Subirâ 1960 pâg. 33-34 
Caturla 1962 pâg. 73-76 
Camôn 1963 pâg. 294 
Lôpez Rey 1963 nQ 56 pâg. 139-141 
Menëndez Pidal y Angulo 1965 pâg. 1-12 
Marqués de Lozoya 1970 pâg. 25-28 
Mestre Fiol 1974 pâg. 77-101 
Carisella 1978 pâg. 43-48 
Gâllego 1978 pâg. 153-173
9 - Alegorla con Minerva, la Verdad y el Tiempo
y otras dos figuras





Copia del lienzo de Rubens (Prado 1677) hecha por 
Juan Bautista Martinez del Mazo.
Madrid. Museo del Prado ns 1708
Bib. Diaz Padrôn 1975 p. 330
Bottinezu 1958 ns 926 p. 456
2 - Mercurio y Argos
Diego Velâzquez. Hacia 1659 
Madrid. Museo del Prado (nS 1175)
Bib. (Sânchez Canton) Catâlogo 1972 p. 731 
Bottineau 1958 p. 44 
Tolnay 1961 p. 41-42 
Lopez-Rey 1963 ns62 p. 142
3 - Mercurio y Argos
Copia del lienzo de Rubens (Prado 1673) hecha por 
Juan Bautista Martinez del Mazo 
Madrid. Museo del Prado (ns 1643 P)
Bib. Diaz Padrôn 1975 p. 327 
Bottineau 1958 p. 452
4 -Paisaje con Mercurio y Argos 
Benito Manuel Agüero 
Madrid. Museo del Prado (ns 899)
Bib. Sânchez Cantôn Catâlogo 1972 p. 4
5 -Paisaje con Mercurio que va a cortar la cabeza a Argos 




6 - Mercurio y Herse
Juan Bautista Martinez del Mazo 
Madrid. Museo del Prado (nS 1217)
Bib. Sânchez Cantôn Catâlogo 1972 p. 401-402
7 - Mercurio volando sobre una pareja
Juan Carrefto de Miranda (Dibujo)
Madrid. Academia de Bellas Artes de S. Fernando.
Bib. Angulo 1966 p. 18
Pérez Sânchez 1967 p. 54-55
8 - Mercurio, Himeneo y Fama con el lema "Vires adquirit eundo"
Dibujo de Francisco Rizi. 1649 
New York. Metropolitan Museum.
Bib. Brown 1976 p. 376
9 - Mercurio
Decoraciôn para la entrada de Marla Ana de Austria en 
Madrid. Arco de la plaza del Palacio. 1649
Bib.(Noticia) 1649 p. 97
10 - Mercurio con orbe celeste
Decoraciôn para la entrada de Mariana de Austria en Madrid 
Carro en la Plaza del Palacio. 1649
Bib .(Noticia) 1649 p. 101
11 - Mercurio
Decoraciôn para la entrada de Marla Luisa de Orleans en 
Madrid. Arco de la Puerta de Guadalajara. 1680
Bib. Saltillo 1947 p. 390
12 - Mercurio con otras figuras decorativas
Dibujo de Vicente Salvador Gômez.
Madrid. Biblioteca Nacional
Bib. Barcia 1906 no 479
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APOLO
1 - Desnudo mascullno
Valencia. Museo de Bellas Artes.
Bib.- EspinÔs 1975 nS 42 pâg. 77 
- 1979 nfl 145 pâg. 104
2 - Apolo rodeado de amorcillos
Dibujo de Alonso Cano 
Madrid. Biblioteca Nacional.
Bib.- Barcia 234
Sânchez Cantôn 1930 IV nfl 336
Wethey 1952 pâg. 221 y 223
Bemis, Jones and Myers 1979 pâg. 514-517
Pérez Sânchez 1980 nfl 38 pâg. 44
3 - Febo en su carro
Decoraciôn junto a laPuerta del Retiro para la 
entrada de Maria Ana de Neoburg en Madrid. 1690
Bib.- Bedmar (1690) pâg. 10
4 - Apolo flechando a Pitôn y a los clclopes
Decoraciôn en la Lonja de San Felipe para la 
entrada en Madrid de Maria Ana de Neoburg.1690
Bib.- Bedmar (1690) pâg. 27
5 - Apolo viendo la calda de Faetôn
Miguel Angel Colonna y AgustlnMitelli.Posterior 
a 1658
Pintura en el techo de una sala del cuarto bajo 
del rey. Alcâzar de Madrid. (Desaparecida).
Bib.- Palomino 1947 pâg. 922
Bottineau 1958 pâg. 296 
Feinblatt 1965 pâg. 34 9
6 - Latona con Apolo y Diana
Benito M. Agüero
Madrid. Museo del Prado nfl 897
Bib.- Inventario Palacio Aranjuez 1794 
(Sânchez Cantôn)1972 pâg. 4
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7 - Apolo y Dafne
Pedro Orrente
En 1655 en la colecciôn del Marqués de Leganés
Bib.- Lépez Navio 1962 pSg. 325
Angulo y Pérez Sânchez 1972 pâg. 346
8 - Apolo y Dafne
Pintura realizada para la entrada en Madrid de 
M. Luisa de Orleans. Arco de Santa Maria 1680.
Bib.- (Descripcién) s.p.
9 - Apolo y Marsias
José de Ribera. 1637
Bruselas. Musées Royaux des Beaux Arts
Bib.- Fierens-Gevaert y Laes 1922 nQ 372 
Bologna 1952 pég. 54-56 
Trapier 1952 pég. 135 
Olivier 1955 pâg. 110 y 131 
Felton 1971 pâg. 354-355
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 nQ 104 pâg. 109
10 - Apolo y Marsias
José de Ribera. 1637
Nâpoles. Museo Nacional de San Martino
Bib.- Bologna 1952 pâg. 54-56 
Gaya 1958 pâg. 59 y 279 
Felton 1971 pâg. 236 
Sebastiân 1974 pâg. 4
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 no 103 pâg. 104
11 - Apolo y Marsias
José de Ribera
En 1655 en la colecciôn del marqués de Leganés 
Bib.- Lôpez NavIo 1962 nQ 120 pâg. 318
12 - Apolo y Marsias
José de Ribera
En 1666 en el alcâzar de Madrid.
Bib.- Inventarios del alcâzar de 1666, 1686 y 1700 
Bottineau 1958 pâg. 303 nQ 621
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13 - Apolo y Marsias
José de Ribera
En 1666 en el alcâzar de Madrid
Bib.- Inventarios del alcâzar de 1666, 1686 y 1700 
Bottineau na 421 pâg. 291
14 - Apolo y Marsias
Dibujo de José de Ribera
Roma. Gabinetto Nazionale delle Stampe F.C.124851
Bib.- Pérez Sânchez 1970 pâg. 88
Pérez Sânchez y Spinosa na 103 pâg. 109
15 - Apolo y Marsias
Escüela de Ribera 
Sarasota. Museum of Art
Bib.- Bologna 1952 pâg. 54-56 
Felton 1971 pâg. 444
16 - Marsias
Dibujo atribuldo a José de Ribera 
Londres. En 1976 en el mercado de Arte
Bib.- (Mercado de Arte) "A.E.A." 1976 pg. 526
17 - A^lo y Marsias
Diego Velézquez
Perdido en el incendio del alcâzar de 1734
Bib.- Inventario del alcâzar de 1686 y 1700 
Bottineau 1958 pâg. 44 
Lôpez Rey 1963 pâg. 114 y 139
18 - Apolo y ^rsias
Diego Velâzquez? Anterior a 1637
En el siglo XVII se le cita en el palacio del Buen 
Retire de Madrid.
Bib.- Gallego Silva Topogrâfica (Tormo 1911 pâg.310)
19 - Apolo y Marsias
Madrid. Colecciôn Junquera
20 - Apolo y Marsias
Citado en una venta de la sala Christie's de Londres 
en 1967 como obra espaftola y prôxima a 1620.
Bib.- (Mercado de Arte) "A.E.A."1967 pâg. 402-404
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21 - Calda de Marsias
Véase nfi anterior
22 - Estudio para un Marsias (7)
Dibujo espaftol del siglo XVII
Antiguamente en la colecciôn Jovellanos de GijÔn
Bib.- Moreno Villa 1926 na 243 pâg. 38 
Pérez Sânchez 196 9 pâg. 141
23 - Apolo y Pan
Copia de un lienzo de Jordaens (Prado 1551) hecha 
por Juan Bautista Martinez del Mazo.
Madrid. Museo del Prado na 1712
Bib.- Bottineau 1958 na 890 pâg. 451 
Diaz Padrôn 1975 pâg. 332-333
24 - Apolo y nueve Musas
Jerônimo de Mora
Antiguamente en Madrid. Palacio de El Pardo 
Fresco del techo de la escalera de la Reina.
Bib.- M.Z. 1862 pâg. 128 y 156 
Vifiaza III pâg. 99-100
25 - W  musa Talla, la Luna y Virgilio
Juain Bautista Maino
En 1620 en Toledo, estudio de Francisco de Rojas y Guzmân
Bib.- San Român 1920 pâg. 190-192
Sânchez Cantôn (1923-1942) V pâg. 440 
Angulo y Pérez Sânchez 196 9 pâg. 310-311
26 - La musa Euterpe, Mercuric y Ovidio
Véase na anterior
27 - La musa Erato. Venus y Safovsàü'ïïQ'îs— -------
28 - La musa Melpomene, el Sol y Tamiras
véase nfl
29 - La musa Cllo, Marte y Homero
véase na
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30 - La musa Terpsîcore, Jfiplter y Heslodo
vSâsë~nQ~25
31 - La musa Pollmnla, Saturno y Plndaro
Véase nfl 25
32 - La musa Urania, "el octavo giro" y Museo
véasé nnr — --------- ---- -----
33 - La musa Callope, el Primer Môvil y Orfeo
Véase na 25
34 - Apolo, Lino, Horacio y algunos poetas espafloles
TCarcilaso, Lifiàn de Riaza, Hernando de Herrera 
y Lope de VegaT 
Véase nQ 25
35 - Apolo, las nueve Musas en el monte Parnaso
Sebastiân de Herrera y Barnuevo
Decoracién hecha en la Torrecilla del Prado para
la entrada en Madrid de Mariana de Austria. 1649
Bib.- (Noticia) 1650 pâg. 5-12 
Palomino 1947 pâg. 969
36 - Apolo con Mnemosine y las nueve Musas, Himeneo y
Persuasién
Decoracién del arco de Santa Maria para la entrada 
en Madrid de Ma. Luisa de Orleans. 1680
Bib.-(Descripcién verdadera)s.a. s.p.
37 - Apolo y las nueve Musas
Dibujo espafiol del siglo XVII 
Florencia. Uffizi nQ 10478
Bib.- Santarelli 1870 ng 148
38 - Parnaso con alegorlas de la Poesla, el Ingenio y el Arte
Finales del siglo XVII
Madrid. Biblioteca Nacional depositado en el Museo 
Municipal.
Bib.- Barcia 1906 nQ 734 pâg. 144-145
Pérez Sânchez 1979-1980 nQ 357 pâg. 143
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39 - Apolo con las Musas o Nlnfas
Dibujo de Teodoro Ardemans 
Madrid. Biblioteca Nacional
40 - Apolo y las Musas
Lucas Jordân
Madrid. Pintura en el techo del Cas6n del B.Retiro 
Bib.- Véase Hércules na
41 - Serie de dibujos para las Musas
Alonso Cano
Preparatorios para los grabados que ilustran el 
Parnaso Espaftol de Quevedo (1648)
Paradero desconocido.
Bib.- Wethey 1952 pâg. 222
- Serie de très Musas (Euterpe, Callope y Urania) 
Santiago Morân
Serie de grabados, cuyos dibujos desconocemos pero 
que completan la serie anterior de Alonso Cano, por 
lo que se maicion an excepcionalmente en este catSlogo.
42 - Apolo como Sol buscando a la Aurora
Decoracién del arco de la Puerta de Guadalajara para 
la entrada de Ma. Luisa de Orleans en Madrid. 1680
Bib.- Saltillo 1947 pâg. 390
43 - La Aurora y Apolo
Véase nfl anterior
44 - Decoracién para fiestas pfiblicas con Apolo como Sol
Dibujo de Francisco Rizi 
Madrid. Biblioteca Nacional.
Bib.- Barcia 1906 nfl 458
Pérez Sânchez 1970 pâg. 84 
- 1980 nfl 232 pâg. 105
45 - Apolo y la Aurora
Antonio Palomino
En 1772 en el palacio del Buen Retiro
Bib.- Inventario del B. Retiro 1772
Pérez Sânchez 1972 pâg. 260
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DIANA
1 - piyia arrodlllada sobre un delfîn y a su
lado un perro
Dibujo de Claudio Coello.
Madrid. Academia de B. Artes de San Fernando 
Estudio para una fuente monumental
Bib.- Pérez Sânchez 1967 p. 76
2 - Diana
Guillermo Mesquida. Hacia 1698
Bib.- Vifiaza Adiciones III p. 55
3 - Diana cazadora
Copia de Juan Bautista Martinez del Mazo de 
un original de Rubens.
Madrid. Museo del Prado nfl 1725
Bib.- Inventario del Alcâzar de Madrid 1686 
Bottineau 1958 nfl 928 p. 452 
Diaz Padrôn 1975 p.333-334
4 - Pals con los bafios de Diana
Atribuldo a Velâzquez
En 1840 en Madrid, colecciôn de Garcia de la 
Huerta
Bib.- Saltillo 1951 p. 180
5 - Pals con Diana y sus ninfas baftândose
Juan Bautista Martinez éel Mazo o Benito M. Agüero 
En 1794 en el palacio de ARanjuez, cuarto de la 
Reina.
Bib.- Inventario del palacio de Aranjuez 1794
6 - Bafto de Diema
Claudio Coello
Figura en el Inventario de sus bienes hecho 
a la muerte del artista en 1694.
Bib.- Saltillo 1953 p. 198 
Gaya NuAo 1957 p. 26
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7 - Pals con una cacerta de Diana y sus nlnfas
Juan Bautista Martinez del Mazo o Benito M. Agüero 
En 1794 en el palacio de Aranjuez, cuarto de la 
Reina .
Bib.- Inventario del palacio de Aranjuez 1794
8 - Diana en una cacerla
Copia de Juan Bautista Martinez del Mazo de 
un original de Rubens.
Madrid. Museo del Prado nQ 346 P. Depositado 
en la Universidad de Barcelona en 1881
Bib.- Inventario del palacio de Madrid 1686 y 1700 
Bottineau 1958 no 899 p. 452 
Diaz Padrôn 1975 p. 326 
Alcolea 1980 pâg. 110
9 - Diana (y ninfas?)
Guillermo Mesquida. 1698-1700
Bib.- Viflaza ADiciones III p. 53
10 - Fâbula de Acteôn
ACevedo. Hacia 1630
En 1634 en el palacio del Buen REtiro de Madrid 
Bib.- Caturla 1960 p. 335-336
11 - Diana y Acteôn
Francisco Collantes
En 1794 en Madrid, palacio del Buen Retiro.
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1700 y 1794 
Pérez Sânchez 1962 p. 255-256
12 - Fâbula de Acteôn y Diana
Matlas Ximeno.
En 1700 en Madrid, palacio del Buen Retiro.
Bib.- Inventario del B. Retiro 1700
13 - Diana y Acteôn
Domingo Guerra Coronel
Bib.«" Saltillo 1944 p. 48
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14 - Plana y Acteôn
Copia necha por Juan Bautista Martinez del Mazo 
de un original de Tiziano 
Madrid. Museo del Prado ns 423
Bib.- Sânchez CantÔn 1972 p. 708-709 
Pita 1952 p. 231
15 - Diana y Acteôn
Copia hecKâ por Juan Bautsita Martinez del Mazo 
de un original de Tiziano
En 1651 en la colecciôn del Marqués del Carpio 
Bib.- Pita 1952 p. 231
16 - Pals con ruinas de arquitectura y la fâbula de
Endimiôn y biânâ
Juan Bautista Martinez del Mazo o Benito M. Agüero 
En 1794 en el palacio de ARanjuez, cuarto de la 
Reina.
Bib.- Inventario del palacio de ARanjuez 1794
17 - Diana y Endimiôn
Atribuldo a Murillo
En 1810 en el comercio de arte de Paris 
Bib.- Olivier 1955 p. 14
18 - Diema descubre el embarazo de Calisto
Copia hecha por Juan Bautista Martinez del Mazo 
de un original de Tiziano 
Madrid Museo del Prado nQ 424
Bib.- Sânchez Cantôn 1972 p. 709 
Pita 1952 p. 232
19 - Diana descubre el embarazo de Calisto
Copia hecha por Juan Bautista Martinez del Mazo 
de un original de Tiziano
En 1651 en la colecciôn del marqués del Carpio 
Bib.O Pita 1952 p. 232
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20 - Plana abrazada a Callope 
Jerônimo de Mora
En el siglo XVII en el palacio de El Pardo (Madrid) 
Pintura en el techo de la escalera de la Reina.
Bib.- M.Z. 1862 p. 128 y 156
Vifiaza Adiciones III p. 100
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VENUS
1 - El parto de Venus
Juan Pantoja de la Cruz (?)
En 1608 en el inventario de bienes del artista.
Bib.- Sânchez Cantôn 1947 p§. 102 
Kusche 1964 pâg. 261
2 - Venus
Juan de Jâuregui
En 1658 en poder de Luis Hurtado, secretario de 
Felipe IV.
3 - Venus tendida
Diego Velâzquez
En 1660 en poder del propio Velâzquez
Bib.- Sânchez Cantôn 1942 pâg. 15 
LôpezORey ne 65 pâg. 145
4 - Venus (Mujer desnuda)
Diego Velâzquez
En 1652 entre los bienes del pintor Domingo Guerra 
Coronel
Bib.- Saltillo 1944 pâg. 44-45 
Pantorba i960 pâg. 391 
Lôpez-Rey ns 66 pâg. 145
5 - Venus
Claudio Coello
Citado en poder del artista en el inventario hecho 
a su muerte.
Bib.- Saltillo 1953 pâg. 192




Copia hecha por Guillermo Mesquida de una obra de 
Benedetto Luti. Entre 1694 y 1698.





Bib.- Vifiaza III pâg. 56
9 - Venus (?) (Desnudo femenino)
Dibujo de Alonso Cano. Hacia 1648-1652 
Madrid. ColeecciÔn Feduchi
Bib.- Sânchez Cantôn IV na 350
Wethey 1952 pâg. 221 y 232 
Pérez Sânchez 1970 pâg. 68 y 89
10 - Venus (?) (Desnudo femenino)
Dibujo de Alonso Cano 
Florencia Uffizi (10258 S)
Bib.- Pérez Sânchez 1972 na 88 pâg. 83
11 - Venus en su carro con amorcillôs y palomas
Dibujo de Vicente Salvador Gômez 
Madrid. Museo del Prado F.D. 1673
Bib.- Pérez Sânchez Catâlogo pâg. 129
12 - Estudio de la Venus Urania de Juan de Bolonia
Dibujo de José Garcia Hidalgo. 1682 
Côrdoba. Museo de Bellas Artes
13 - Venus
Aparecla en el arco de la Puerta de Guadalajara 
de Madrid, en la entrada de Ma. Luisa de Orleans 
en 1680.
Bib.- Saltillo 1947 pâg. 390
14 - Venus del espejo
Diego Velâzquez. Hacia 1648 
Londres. National Gallery 2057
Bib.- Ponz V pâg. 317 
Beruete 1906
Gaya 1952 pâg. 43, 1958 pâg. 65 y 325 
Maclaren 1952 pâg. 77 
Pita 1952 pâg. 227
- 1197 -
Soria 1953
Sânchez Cantôn 1960 pâg. 147 
Tolnay 1960
Lôpez-Rey 1963 na 64 pâg. 143-144
15 1- Venus y Amor
Guillermo Mesquida. Anterior a 1700
Bib.- Vifiaza III pâg. 56
16 - Venus y Cupido (En una hoja con diversas mitolo-
glas).
Dibujo de Antonio Garcia Reinoso. 1647 
Londres. Institute Courtauld
Bib.- Handlist 1956 pâg. 160
Spanish drawings 1978 na 21 pâg. 12
17 - Venus y Cupido
Dibujo de Sebastiân de Herrera Barnuevo. Hacia 1660-70, 
Londres. Institute Courtauld
Estudio para un grupo escultôrico
Bib.- (Handlist) 1956 pâg. 160
(Spanish drawings) 1978 na 44 pâg. 23 
Wethey 1958 pâg. 21
18 - Venus y Cupido
Dibujo de Antonio del Castillo. 1664 
Londres. Institute Courtauld
Bib.- (Handlist) pâg. 159
(Spanish~5rawings) na 18 pâg. 11 
Mayer 1926 pâg. 2-4 
MOller 1963 na 118 pâg. 257 
Valverde 1967 pâg. 27
19 - Venus abraza a Cupido
Dibujo de Vicente Salvador Gômez 
Madrid. Museo del Prado (F.D.351)
Bib.- Pérez Sânchez (Catâlogo) pâg. 129 
- 1980 p§. 107 na 239
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20 - Venus y Cupido con otros estudlos
Vicente Salvador GÔmez
Madrid. Museo del Prado (F.D.850)
Bib.- Pérez Sânchez (Catâlogo) pâg. 130
21 - Venus y Baco
Guillermo Mesquida. Anterior a 1700
Bib.- Vifiaza III pâg. 56
22 - Venus y Baco
Guillermo Mesquida. Anterior a 1700
Bib.- Vifiaza III pâg. 56
23 - Venus y Marte
Véase Marte nfl 3
24 - Venus y Marte
Matlas Ximeno
Véase Marte nfl 2
25 - Venus visita la fragua de Vulcano
Antonio Palomino
Véase Vulcano nfl 5
26 - Venus visita la fragua de Vulcano
Antonio Palomino
Véase Vulcano nfl 6
27 - Venus y Adonis
Diego Velâzquez
Destruldo en el incendio del alcâzar de Madrid en 1734
Bib.- Bottineau 1958 pâg. 44
Lôpez-Rey 1963 nfl 67 pâg. 145
28 - Venus y Adonis
Copia del lienzo de Tiziano (Prado 422) atribulda 
a Juan B. Martinez del Mazo
En 1651 en la colecciôn del marqués del Carpio 
Bib.- Pita 1952 pâg. 232
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29 - Venus y Adonis (?)
Dibujo atribuldo a José Moreno 
Florencia. Uffizi (6104 F)
Bib.- Përez Sânchez 1972 (Mostra) pâg. 116
30 - Venus y Adonis muerto
José de Ribera. 1637
Roma. Galerla Nacional Corsini ns 248
Bib.- Trapier 1952 pâg. 132
Gaya 1958 pâg. 59 y 279
Chenault 1971 p§. 68-77
Felton 1971 pâg. 237-238
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 pâg.109-110
31 - Venus y Adonis muerto
José de Ribera
En 1686 y 1700 en el alcâzar de Madrid
Bib.- Inventarios del alcâzar de 1686 y 1700 
Bottineau 1958 na 886 pâg. 324-325
32 - Venus y ADonis muerto
José de Ribera
En 1700 en el palacio del Buen Retiro de Madrid
Bib.- Inventario del Buen Retiro de 1700
Manuscrite 7797 Biblioteca Nacional de Madrid 
Dominguez Bordona 1933 pâg. 83-84 
Përez Sânchez y Spinosa 1978 pâg. 109
33 - Venus y ADonis muerto
José de Ribera 
Anterior a 1637
En 1653 en la colecciôn del Conde de Monterrey
Bib.- Berwick y Alba 1924 pâg. 91 
Pérez Sânchez 1977 pâg. 417
34 - Venus y Adonis muerto
José de Ribera
En 1677 en la colecciôn de Micaela Zapata Chacôn
Bib.- Trapier 1952 pâg. 236 
Felton 1971 pâg. 415
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 pâg. 110 
Fayard 1979 pâg. 416
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35 - Venus y Adonis muerto
Copia de un original de Ribera
Pintura mural al ôleo en una sala del palacio 
de la Itoncloa. Destrulda en 1936
Bib.- Ezquerra del Bayo 1924 pâg. 12-14
36 - Venus y Adonis muerto
Circulo de Ribera
Cleveland (U.S.A.). Museo de Arte
Bib.- Francis 1966 pâg. 339-347 
Chenault 1971 pâg. 68-72 
Felton 1971 pâg. 414-415 
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 pâg. 138
37 - Venus y Adonis muerto
Atribuldo a Mazo (Agüero ?)
Madrid. Museo del Prado nQ 899a
Bib.- Inventario del palacio de Aranjuez 1794 
Sânchez Cantôn 1972 pâg. 882
38 - Venus y Adonis muerto
Escuela madrilefia
Madrid. Colecciôn particular
39 - Venus y Adonis muerto
Pedro Cotto. Hacia 1694
En 1935 en la colecciôn de la Condesa de Arcentaies 
Bib.- Méndez Casai 1935 pâg. 260
40 - La muerte de Adonis
Guillermo Mesquida
Se cita en Venecia con anterioridad a 1700 
Bib.- Vifiaza III pâg. 55
41 - Venus y Adonis muerto
Dibujo de Eugenio Cajés 
Madrid. Museo del Prado (F.A. 29)
Bib.- Përez Sânchez (Catâlogo) 1972 pâg. 42 
Angulo y Përez Sânchez 1977 pâg. 24
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42 - Venus y Adonis muerto
Dibujo
Londres. Museo Britânico 
Bib.- Wethey 1952 pâg. 233-234
43 - Venus y Adonis muerto
Dibujo. Escuela madrilefia 
Madrid. Museo del Prado (F.D. 1828
Bib.- Përez Sânchez (Catâlogo) 1972 pâg. 163
44 - Venus y Adonis muerto
Dibujo
Madrid. Biblioteca Nacional 
Bib.- Barcia 1906 nQ 628
45 - Venus y Adonis
Dibujo de Antonio Palomino 
Madrid. Biblioteca Nacional
Bib.- Barcia 1906 nQ 448
Përez Sânchez 1972 (Notas) pâg. 260
46 - Venus y sâtiro
Vëase JÛpiter y Antlope nQ 17 a 22
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BACO
1 - Baco nlfto ("La Monstrua")
Juan Carreflo de Miranda. Hacia 1680 
Madrid. Musep del Prado ne 2800
Retrato de la nifta Eugenia Martinez Vallejo carac- 
terizada como Baco.
Bib.- Inventario del alcâzar de Madrid 1694
Inventario del palacio de la Zarzuela 1794 
Palomino ed. 1947 pâg. 1029 
Marzolf 1961 pâg. 90-91 y 171-172.
(Bânchez Cantôn} 1972 pâg. 130
2 - Baco
Juan de Soils
Se cita en 1638 en la ermita de la Magdalena del 
Buen Retiro.
Bib.- Azcârate 1966 pâg. 119
3 - Baco
Dibujo de Juan Conchillos Falcô 
Madrid. Museo del Prado (F.D.1946)
Bib.- Pérez Sânchez 1972 Catâlogo pâg. 88
4 - Baco entre emparrados echando vino
Aparece en la decoraciôn hecha por el gremio de bote 
ros para la entrada en Madrid de Mariana de Austria.1649
Bib.- (Noticia) [165(3 pâg. 72
5 - Educaciôn de Baco
José Antollnez
Madrid. Colecciôn Duquesa Viuda de Andrla
Bib.- Angulo 1954 pâg. 2l3ss y 1973 pâg. 436 
Buendla 1980 pâg. 53
6 - Educaciôn de Baco en el amor
José Antollnez 1667.
Colecciôn Lôpez-Robert
Bib.- Angulo 1954 pâg. 2l3ss y 1973 pâg. 436 
Buendla 1980 pâg. 53ss.
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7 - Nlfios del Bacanarlo
Claudio Coello copiando una obra de Rubens
Se cita en 1693 en poder del artista.
Bib.- Saltillo 1953 p. 200
8 - Bacanal inf^til (?)
Dibujo atribuldo a Esteban de Rueda 
Barcelona.Colecciôn particular
9 - Bacanal infantil (?)
Dibujo atribuldo a Esteban de Rueda 
Barcelona. Colecciôn particular
10 - Baco y cupidillos
Madrid. Academia de B. Artes de San Fernando (ns 413 InvQ)
Bib.- Pérez Sânchez 1964 p. 42
11 - Baco y Venus
Guillermo Mesquida
Véase Venus nS
12 - Baco y Venus
Guillermo Mesquida
Véase Venus nO
13 - CristÔbal ColÔn ante Fernando el Catôlico,acompahado de
Hércules y Baco"
Francisco Rizi
Pintura en el arco de Santa Maria levantado para la en­
trada de Mariana de Austria en Madrid. 1649
Véase Hércules nS
14 - Homenaje de CristÔbal ColÔn a Fernando el Catôlico ante
la presencia de Hércules y Baco 
Francisco Rizi (Dibujo)
Madrid. Biblioteca Nacional(Barcia 460)
Véase H'ercules nS
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15 - Trlunfo de Baco ("Los Borrachos")
Diego Velâzquez. Anterior a 1629 
Madrid. Museo del Prado nsil70
Bib.- Inventario del Alcâzar de Madrid de 1636,1686, 
1700, 1734, 1794 y 1814 
Ponz VI pâg. 198 
Cruzada Villaamil 1869 pâg. 74 
Soria 1953 pâg. 279 
Angulo 1960 pâg. 104ss.
Borelius 1960 I pâg, 248 
Gômez Moreno 1960 I pâg. 688ss 
Velâzquez 1960 pâg. 253 
Tolnay 1961 pâg. 32 
Angulo 1963 III pâg. 37 
CamÔn 1963 pâg. 284-285 
Lôpez Rey 1963 na 57 pâg. 141 
Sânchez Cantôn 1972 pâg. 727 
Salas 1977 s.p.
I5bis - Triunfo de Baco ("Los Borrachos")
Copia del lienzo de Velâzquez hecha en el s.XVII 
Nâpoles. Museo Nacional
Bib.- Lôpez-Rey 1963 nQ 58 pâg. 141-142 ■
Gerstenberg 1965 pâg. 299-306
16 - Fâbula de Baco
José de Ribera
Obra perdida casi totalmente en el incendio del al­
câzar de Madrid en 1734. Quedan los fragmentos que 
mencionamos seguidamente como obras independientes
a - Media figura de mujer
Madrid. Museo del Prado na 1122 
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1772 
{^ânchez Cantôn} 1972 pâg. 557
b - Cabeza de Baco
Madrid. Museo del Prado na 1123 
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1772 
Sânchez Cantôn 1972 pâg. 557
c - Cabeza de Sileno
Citado en 1927 en la colecciôn Cook de Pittsburg 
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1772 
Mayer 1927 pâg. 159 
Gaya 1958 na 2290 pâg. 277
d - Cabeza juvenil coronada de laurel
Madrid. Colecciôn marqués de Casa Torres 
Bib.9 Mayer 1927 pâg. 159
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e.- Très cabezas muertas sobre una mesa y un pafio blanco 
En 1772 en el Buen Retiro.
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1772
Bib.- Inventarios del alcâzar de Madrid de 1666, 1686, 
1700 y 1734 
Mayer 1923
- 1927 p. 158
- 1936 p. 42 
Darby 1943 p. 147 
Trapier 1952 p. 53 
Gilbert 1953 p. 70 
Picard 1953 p. 227-230 
Bottineau 1958 p. 292 
Gaya Nuflo 1958 p. 281 
Felton 1971 p. 170-173
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 p. 106
17 -Baco
José Ribera
Citado en 1688 en pder de Giuliano Colonna 
Bib.- Trapier 1952 p. 249
18 -Triunfo de Baco
Antonio Palomino
Citado en 1734 como salvado del incendio del alcâzar 
de Madrid
Bib.- Inventario de las pinturas salvadas del incendio 
del alc'azar de Madrid 1734. Inv.Retiro 1772. 
Pérez Sânchez 1972 Notas p. 258
19 -Bac^na^ de~» Si~*en»^
José de Ribera. ï?26
Nâpoles. Museo Nacional de Capodimonte
Bib.- Palomino ed. 1947 o. 877
Gaya 1958 nC 2271 p. 59 y 276
Felton 1971 p. 167
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 p. 95
20 -Sâtiro
José <ie Ribera
Se cita en 1634 en el oalacio del Buen Retiro de Madrid
Bib.- Dominguez Bordona 1933 p. 84
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21 - Cabeza de bacante
Obra atribulda a Murillo.
En 1883 en la colecciôn Wells de Holmewood (Inglaterra)
Bib.- Vifiaza III pâg. 146 
Curtis 1883 pâg. 283
22 - Bacanal
Guillermo Mesquida. Anterior a 1700
Bib.- Vifiaza III pâg. 55
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JANO
1 - Jano con cuatro caras y Hércules a sus pies
Decoracién en el arco de la Puerta del Sol 
en la entrada de Marla Luisa de Orleans en 
Madrid. 1680.
Véase Hércules no
2 - Jano como dama con Have en una mano y cetro 
en la otra
Jerogllfico en la puerta de Guadalajara. 
Decoracién para la entrada en Madrid de Ma. 
Ana de Neoburg. 1690.
Bib.- Bedmar 1690 p. 35
3 - Jano con dos caras y dos puertas
Jerogllfico en los adornos hechos hasta la 
calle de Platerlas para la entrada de Mariana 
de Neoburg en Madrid. 1690.




1 - Acis Galatea y Pollfemo
Atribulao a Juan Bautista nartlhez dex Mazo
Véase Galatea nQ 71 Divinidades Menores
ASTREA
2 - Astrea
Pintura en ex techo ce la Casa de Arguijo. sevilla 





Pintura en el Arco ae los Italianos levantaao
para xa entrada en Madrid de Maria Luisa ae
Orleans. 16b0
Bib.- Saltillo i947 p. J87 
atlas
5 - Atlante con estera soore xos nonuaros
Pintura en ex arco de la Puerta ael sol, levan­
tado para la entrada en Madrid ae Mariana ae 
Austria. 1649
Bib.- Noricia p. 56
6 - Atxante aqobiado por la esfera
Angelo Micnele Coxonna
En el sigxo XvIIx en Madrid, Casa del Marqués de 
Heliche
Bio.- Palomino 1947 p. 9z5
7 - Atlante cargado con la esfera
Copia ae Ruoens hecHa por Juan Bautista Martinez 
dex Mazo
En 17u0 en el alcâzar de Maaria
Bio.- inventario ael Alcâzar de Maaria 17uO 
■» Diaz Padrôn 19/5 p. 33o
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8 - Atlas con el munao sobre sus espaldas
uibujo ae Jerônimo Ferrer. 1654 
Maaria. Biblioteca Nacional
Bib.- Ceân il p. 11b
Barcia 19v6 nQ 358
aTRUPOS
vease las Parcas 
AuROkA
9 - cacerla y ia diosa Aurora en el cielo
Vicente Carducho
Pintura en el techo dei Antedormitorio ae In- 
vitaaos .
Maaria. Palacio ae Ei Pardo
nib.- Polerô i895-y6 p. 14»
Lopez Serrano i97b p. i39
10 - Aurora o ei Dia
Agustln Mitelii y Angel Miguel Colonna 
Pintura en el techo de una ae las habitaciones 
del cuarto del Rey en el alcâzar de Maaria.
Destrulda en ei incenaio ae 1/34.
Bin.- inventario dei Alcâzar i68b 
Paiomino i94/ p. 922 
nottineau i95a p. z94 
Feinblatt i96d p. 349
11 - Aurora con cupidiilos arrojando flores
uibujo ae escuela madrilefia, circule de Claudio Coello 
Maaria. Museo dei Prado iF.u. 1352/
Bin.- Pérez sânchez 1972 p. Ib2
12 - Aurora i?)
Guiilermo mesquiaa
Citaao por ei propio autor como hecha en Roma entre 
lb94 y 1698
Bib.- vifiaza Aoiciones Iil p. 52
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13 - Aurora y Cefalo
Agustln Mitellx y Angei Miguel Coionna. l65w 
Historia ael cicio de Céfaio y Aurora represen 
tada en el techo de una "loggia" del Buen Keti 
ro. Onra aesaoarecida.
Bin.- uonet 1964 p. 3u7-3l2
Feinblatt i96d p. j49-35/
Catâlogo de la ExposiciÔn de Pintura ita-
liana del siglo XViI 1970 p. 3/8
Museo Municipal. Maaria hasta i873 1979 p.140
14 - cefalo pide ayuda a Eaco para los atenienses
Mitelii y colonna
Historia ael cicio de Céfaio y Aurora represen- 
tada en el techo de una "loggia" del Buen Ketiro
véase nûmero anterior
15 - cétalo visto por la Aurora en el posgue
Mitelii y colonna
Historia ael cicio de Céfaio y Aurora 
véase nQ 13
16 - Procris aa a cétalo el perro y la âabalina de Diana
Mitelii y Colonna
uistoria del ciclo de cétalo y Aurora 
vease nu 13
17 - Céfaio ve a Procris muerta por su jabaiina
Mitelii y colonna
Historia ael aiclo ae Cëfalo y Aurora 
Véase nQ 13
18 - Modelo para el tecno de Céfaio y Aurora
Agustln Mitelii y Angei Miguei Coionna. l6o8 
Madrid Museo dei Prado i29u7)
Bib.- Inventario del Buen Ketiro i794 nQ i24u 
Bonet 1964 p. j07-31z 
Geinblatt i963 p. 349-35/
Pintura italiana dei siglo xVIi Exposici'on 
i9^u no i23 p. 3/8
Museo Municipal. Madrid.haSta 18/5 1979 n0342 p.14u
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14 - Apolo como Sol buscando a la Aurora
Pintura del Arco de la Puerta de Guadalajara 
levantado para la entrada de Marla Luisa de 
Orleans en Madrid. 1680.
Vëase Apolo n@ 42
15 - Aurora y Apolo
Vëase Apolo nfi 43
16 - Aurora y Apolo
Antonio Palomino
Vëase Apolo ns 45 
CALIOPE
17 - Diana abrazada a Callope
Jerënimo de Mora
Vëase Diana nfi 20
18 - La musa Callope, el Primer Mfivil y Orfeo
Juan Bautista Mayno
Vëase Apolo nfi 33 
Vëase tambiën Musas
CLIO
19 - La musa Clio, Marte y Homero 
JuanBautista Mayno








Pintado en Venecio con anterioriaad a 17uO 
segûn notlclas del propio autor
ttib.- Viftaza H I  p. 55
21 - uupido o Amor aormldo
Ascuela espafiola T?5 
venaldo en Paris en lo65
£»ib.- Olivier x955 p.i02
22 - cupido abrazaao a un âquila
Dioujo àe bebastiAn de nerrera Barnuevo 
Madrid. Biuliuteca Naciunai
Bio.- uarcia i90b nfi j99
23 - cupido tlechando un corazôn
Jeroglifico pintado en ei Arco de los Mercaae- 
res ae la Seaa levantaao para la entrada ae Ma­
nana de Austria en Madrid. 16*9
Bib.- Noticia p .72-75
24 - uupido uisparando a dos serpientes
Dibu]o espanol ael sigio XvII 
Madrid.- Biblioteca «acional
Bib.- Barcia 19u6 nu 63j
25 - Anteros con âguila
Jerogliiico pintado en la decoracion necna entre 
la puerta ae Guadalajara y Piaterlas, para la en 
trada en Madrid de Mariana de Neoburg. i69u
Bio.- uedmar \16;#0) p. 5u
26 - Himeneo y cupido
Jeroglifico pintado en la decoracion necna entre 
la puerta ae Gudaiajara y Piaterlas, para la en- 
craaa en Maaria de Mariana de neoourg. Id90
Bib.- Bedmar (x69u) p. 50
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27 - cupido qultanao pxumas a un âquila
Jeroglifico pintado en la decoraciôn necna para 
la entrada en Madrid de Mariana de Neoburg.i69u
Bin.- B e d m a r  \16y0) p .  54
28 - Venus y Cupido (Venus dei espejo)
uiego Velâzquez
vëase venus nu 14
29 - Venus y Amor
Guillermo mesquiaa
Vease Venus nfi 15
30 - venus y cupido con otras mitoiogias
Dinujo de Antonio Garcia Reinoso
vëase venus nu 16
31 - Venus y Cupido
Dioujo de Bebastiân de nerrera y Barnuevo
Vëase Venus nfl 17
32 - venus y cupido
Diuujo de Antonio dei Castiilo
vëase venus nu 18
33 - Venus eUbraza a Cupido
Dibujo de Vicente Salvador Gômez
Vëase Venus nfi 19
34 - Venus y Cupiao con otros estudios
Dioujo de vicente Saivaaor Gômez
vëase venus nu 20
35 - Boaas ae Psique y vupido
miguel Ange! Leoni [ i. lolO
citada en 1610 en ei paiacio de El Parao. recno 
de la antecâmara del rey
Bib.- Beer lo91 p. CCIII y CCIV 
Uuintero 1%04 p. 57 
Martin Gonzâiez x958 p. 138
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36 - Cupluo y pslque en ex paiacxo
Juan vanchesel. lëü6
Historia dex ciclo ae Cupiao y Fsique pincada 
en xa Galerla dex Cierzo dex cuurto de xa Rei- 
na en el alcazar de Mauria.
Destruxda en ex incenaio ae 17 34
nib.- Pdlominu 19*7 p&g. 663, 1063-Iu64, 1121
37 - Banquete ue Paique en el paiacio de vupxdo
Sebastiân Mufioz. 1686
Historia dex ciclo ae Cupiao y Psique pintada 
en el axcâzar de nadrid
Bio.- Palomino 1»47 p. Iu49
38 - psique recxbe a sua paure y hermanas
xsiaoru Arxedondo. 1686
Historia del ciclo de Cupido y Psique pintaaa 
en la ualerxa del Cxerzo del cuaruo de la neina, 
en ex alcâzar ue Madrxd 
Destxuxda en ex inuenuio ue 17 34
Bib.- PalCHnino 19*7 p. 10o9
39 _ Paique contempxa a uupxdo uormido
Isidoro Arredondo. l6o6
Historia dex ciclo ae Cupiao y Psique pintada 
en xa Galerla dex Cierzo de cuarto ae la Reina 
en ex alcâzar ae Madrid 
Destruxda en ex incendio de x73<*
Bin.- Palomino 1»47 p. Iu89 
xiafuente l»4l p. 25
40 - Psique sola en ex desierto
juaii Vautchesex. lo86
niscorxa del ciclo de cupido y Psique pintaaa 
en la ualerîa del Cxerzo del cuarto de la neina, 
en ex alcâzar ae Madrid
Bib.- Paxomino x94/ p. il2z
41 - Psique contempla a Cupiuo durmido
Dxbujo de Isidoro Arreaonao (»■)
Madrid.- Biolioteca Nacionax
Bio.- Barcia x90o nS 630 aorso
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42 - Psique y cupido
Diego velâzquez. Hacia 1659
En 16o6 en el oalon ae Espejos ael alcazar de 
Maaria. Destruida en el incendio de i734
Bin.- inventarios del aicâzar de i68b y 17 00 
Botcineau i956 p. «4 
LôpeZ Rey 1^63 nfi 6j p. i43
43 - Amor y Paique
Guillermo Mesquida 
citada por el propio autor como hecha en Koma 
entre i69q y lo98
Bib.- Viftaza III p. 52
44 - Amorciilos juganao
Eacuela mdrilena siglo XViI
Madrid, museo del Prado. Depositada en la Uni- 
versidaa de Barcelona
jjfuzjd| n| 3|| g.
45 - Amorcilios juqando con un pâjaro entre tlores
Maaria Coieccion particular
46 - i^orciilo juqando con un perro de caza entre
flores y presas de caza 
Madrid colecciôn particular
47 - Amorcilios trenzando una guirnaida ae flores
Madrid Coieccion particular
48 - Amorcilios juqando con tlores y tocanao una fiauta
Madrid, colecciôn particular
49 - Amorcilios juqando con una estera
uibujo ae Ciauaio coeilo
un 1926 en ei Instituto Jovelianos de GijÔn
Bin.- Moreno vilia ly26 nfi 3/4 p.39-40 
përez bânchez 1%69 nfi 3/4 p. 52
50 - Amorcilios con frutas y quirnalaas
Dibujo de Claudio Coelio
En 19z6 en el institute Jovelianos de Gijon
Bib.- Moreno Villa 19/6 nu 375 p.40
Perez Sanchez 19o9 nu 375 p. 52
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51 - Ar.iorcll3os con escudo de Leôn
Dibujo de Claudio Coelio
Madrid Academia de Bellas Artes de San Fernando 
Bib.- Pérz Sânchez 1967 p. 76-77
52 - Amorciilos con escudos
Dibujo de Claudio Coeilo
Vêase nfi anterior
53 - Amorciilos con tres escudos
uibuios de claudio Coeilo
Vêase nfi anterior
54 - Cupiaos juqando y disparando tlechas
Dibujo de escueia madrilena, circuio de Carreno 
Madrid.- Biolioteca Nacionai
Bio.- Barcia 1906 nfi 652 
ECO
55 - Narciso y Eco
Guillermo Mesquida
citado por el propio pintor como necna en Roma 
entre 1654 y i698
Bio.- viftaza III p. 52
56 - Narciao y c.co
Guiilemo Mesquida
Cicada por el propio pintor como hecha en Roma 
entre 1694 y 16 58
Bib.- Vinaza H i  p. 33 
EOLO
57 - aolo encerranuo . los vientos
Acrioulda a Monedano
fincura dei techo ae la Casa de Piiatos. sevilla 
Véase Olimpo n* 3 
58 - Eolo
TTntüra uel arco de oanca Marla levantaao para el 
recioimienco en Maaria de maria ouisa de Orleans.i68u
Bin.- uescripcion vl6o0) s.p.
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59 - Eolo eiicerrando lOS vientos
Pintura de xa decoraciôn hecha aesae la Puerta 
de Guddaiajara nasta Piaterlas para la entraaa 
eu Maaria de mariana de neoourg. Io90
nib.- Bedmar (x690) p.51 
bRAi>0
60 - La muaa g.rato, venus y oafo 
Juan Bautista mayno
Vease Apolo nfi u




citado en ei siglo aVIiI en poaer ael pintor 
Jose CamarÔn
Bio.- ureilana 1967 p. 2i7
62 - Orfeo y Eurldiue
Copia ue un lienzu de aubens necna por Juan B a u ­
tista nartlnez uel nazo
Cicada en x68o en el cuarto del Principe uel 
alcazar de Madrid.
Bxb.- Invencario del A].cazar 16&6 
Bottineau 1958 p.452 nfi 827
EUTERPE
63 - La musa Euterpe, nercurio y wiuio 
Juan Bautista Mayno
vêase npoio nu 26
Véase têunbien musas
FLuRA
64 - ofrenda a Fiora
Juan Van der Hamen 16/7 
Madrid, museo del Pxadv (2877)
Bib.- Palomino 19*7 p.887
Salas 19o5 nu 69 p.21/
Jordan 1967 p. 14j
Sanchez Canton 1^72 p.3il-jl2
Gâllego 1^72 p. 237
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65 - Flora
Dibujo de Claudio Coeilo 
Madrid. Museo del Prado (F.D. 405)
Bib.- Sânchez CantÔn Dibujos IV nQ 406 
Pérez Sânchez 1970 p. 72 y 91 
Pérez Sâhchez 1972 p. 84-85. 1980 nsl05 p.63 
Museo Municipal nQ 325 pâg. 136-137
66 - Flora
Guillermo Mesquida
Citado por el propio pintor como hecho en Roma 
entre 1694 y 1698
Bib.- Viftaza III p. 52
67 - Flora
Guillermo Mesquida
Citado por el propio pintor como hecha en Vene­
cia entre 1698 y 1700




Citada por el propio autor ccano hecha en Venecia 
con anterioridad a 1700
Bib.- Viftaza III p. 55
69 - Galatea en el mar sobre una concha
Antonio Palomino
Citado en 1734 como salvada del incendio del 
alcâzar
Bib.- Inventario del alcâzar 17 34 
Pérez Sânchez 1972 p. 259
70 - Galatea (?)
Dibujo de Juan Antonio Escalante 
Florencia. Ufizzi (10156 S)
Bib.- Santarelli 1870 nQ 5 p. 6 94 
Buendia 1970 p. 50
Pérez Sânchez Mostra 1972 na 128 p.114
71 - Galatea, Acis y Polifemo
Atribuldo a Juan Bautista Martinez del Mazo 
Desaparecido en 1915 en el incendio del Paiacio 
de las Saleaas de Madrid.
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Bib.- Inventario paiacio Aranjuez 17 94 y 1818 
Cruzada 1865 nQ 2841 
Madrazo 1873 nQ 798 
Tormo 1915 p. 171
GLAUCO
72 - Glauco como aleqorîa del Aqua
Jeronimo de Mora.
En el siglo XVII en el paiacio de El Pardo. Techo 
de la escalera de la Reina
Bib.- Viftaza III p. 100
HIMENEO
73 - Himeneo
Dibujo de Francisco Rizi.
Madrid. Biblioteca Nacionai
Bib.- Barcia 1906 nQ 459
Noticia (1650) p. 97 
FSTëZ'Sanchez 1980 nQ 230 pâg.104
74 - Mercuric, Himneo y la Fama con el lema "Vires
adquirit eundo**
Dibujo de Francisco Rizi
Vêase Mercuric nQ 8
75 - Himeneo y Cupido
Jeroglifico pintado para la entrada en Madrid de 
Mariana de Neoburg. 1690
Véase Cupido nQ 26 Divinidades Menores
76 - Apolo, Mnemosine, las 9 musas, Himeneo y Persuasiôn
Véase Apolo nQ 36
IRIS
77 - Iris yi Juno como aleqorla del Aire
Pintura en (as decoraciones hechas en Madrid para 






78 - Latona con Apolo y Plana nlfios
Benito Manuel Agüero ”
Vêase Apolo nfi 16
MARSIAS
79 - Apolo y Marsias
José de Ribera 
Véase Apolo nQ 9
80 - Apolo y Marsias
José de Ribera 
Véase Apolo nQ 10
81 - Apolo y Marsias
José de Ribera 
Véase Apolo nQ 11
82 - Apolo y Marsias
José de Ribera 
Véase Apolo nQ 12
83 - Apolo y Marsias
José deRibera 
Véase Apolo nQ 13
84 - Apolo Y Marsias 
Dibujo de José de Ribera 
Véase Apolo nQ 14
85 - Apolo y Marsias
Escueia de Ribera 
Véase Apolo nQ 15
86 - Marsias
Dibujo atribuldo a José de Ribera 
Véase Apolo nQ 16
87 - Apolo y Marsias
Diego Velâzquez 
Véase Apolo nQ 17
88 - Apolo y Marsias
Diego Velâzquez 
Véase Apolo nQ 18
89 - Apolo y Marsias
Vease Apolo nQ 19
90 - Apolo y Marsias
Vease Apolo^ nQ 20
91 - Calda de Marsias
Vëase Apolo nQ 21
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92 - Estudlo para un Marsias (?)
Dibujo espaftol s. XVII 
Véase Apolo nQ 22
MELPOMENE
93 - La musa Melpomene, el Sol y Tamiras
Juan Bautista Mayno
Véase Apolo nQ 28 
Véase también Musas 
MNEMOSINE
94 - Apolo con Mnemosine y las 9 musas, Himeneo y
Persuasion
Véase Apolo nQ 36
OCEANO
95 - Ocêano y Tetis
Jerônimo de Mora
En el siglo XVII en el paiacio de El Pardo. 
BÔveda de la escalera de la Reina.
Bib.- Viftaza III p. 99 
PAN
96 Pan y Siringa ” José de Ribera 
En 1734 se menciona como salvado del incendio 
del alcâzar de Madrid
Bib.- Inventario del alcâzar de Madrid 17 34
97 - Pan y Siringa
Atribuldo a José de Ribera 
Vendido en Paris en 186 3
Bib.- Olivier 1955 p. 100
98 -Pan y Siringa
Frnacisco Collantes
Citado en 1700 en el paiacio del Buen REtiro
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1700 
Pérez Sânchez 1962 p. 257
99 -Pan y Siringa
Juan de la Corte
Citado en 1700 en el paiacio del Buen Retiro 
Bib.- Inventario Buen Retiro 1700 y 1794
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100 - Apolo y Pan
Copia de Jordaens hecha por JuanBautista Marti 
nez del Mazo
Vëase Apolo nQ 23
POLIFEMO
101 - Galatea, Acis y Polifemo
Atribuldo a Juan Bautista Martinez del Mazo
Vêase Galatea nQ 71 Divinidades Menores 
POLIMNIA
102 - La musa Polimnia, Saturno y Pindaro
Juan Bautista Mayno
Véase Apolo nQ 31 
Véase también Musas
POMONA
103 - Ofrenda a Pomona (?)
Juan Van der Hamen
Véase Ceres na 3
104 - Pomona con frutos de la Tierra
Aparece pintada en el arco de los Italianos, 
hecho para la entrada en Madrid de Mariana de 
Austria. 1649.
Bib.- Andosilla D649"i s.p.
PROSERPINA
105 - Rapto de Proserpina
Copia del iienzo de Rubens hecha por JuanBau­
tista Martinez del Mazo
Madrid. Museo del Prado depositado en la Uni- 
versidad de Barcelona
Véase Plutôn na 2 
SILENO
106 - Bacyial del Sileno
José de Ribera
Véase Baco na 19
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SIRINGA 
107- Pan y Siringa 
José de Ribera
Vêase Pan ne 96 Divinidades Menores
1084 Pan y Siringa
Atribuldo a José de Ribera
Vêase Pan nQ 97 Divinidades Menores
109 -Pan y Siringa 
Francisco Collantes
Véase Pan nQ 98 Divinidades Menores
110 -Pan y Siringa 
Juan de la Corte
Véase Pan nQ 99 Divinidades Menores 
TALIA
111 -lia musa Talia, la Luna y Virqilio 
Juan Bautista Mayno




Aparece en el Arco de los Italianos, levantado 
para la entrada en Madrid de Maria Luisa de Or­
leans. 1680
Bib.- Saltillo 1947 p. 387
113 -remis
Jeroglifico pintado en la decoraciôn del Buen 
Retiro, hecha para la entrada en Madrid de 
Mariana de Neoburg. 16 90
Bib.- Bedmar 1690 p. 13
TERMINO
114 -Dios Término
Bintura hecha en el arco de la Puerta del Sol 
para la entrada en Madrid de M. Luisa de Orleans. 
1680
Bib.- Saltillo 1947 p. 389
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TERPSICORE
115 -La musa Terpslcore, jGplter y Heslodo 
Juan Bautista Mayno
Véase Apolo nQ 30
Vêase también Musas
TETIS
116 -La diosa Tetis como aleqorla del Aqua
Madrid. Museo del Prado (3197)
Bib.- Sânchez Cantôn 1972 p. 909
117 -Ocëano y Tetis
Jerénimo de Mora
Véase Océano nQ 95 Divinidades Menores
118 -Bodas de Tetis y Peleo
Francisco Rizi
Citado en 1700 en la Torre de la Parada y per- 
dida en el saqueo de la Guerra de SucesiÔn
Bib.- Inventario de la Torre de la Parada 17 00 
URANIA
119 -La musa Urania, "el octavo giro" y Museo 
Juan Bautista Mayno
Véase Apolo nQ 32
Véase también Musas
GENIOS"
120 -Très cabezas de genios
Vendida en Paris en 1853 como obra de Zurbarân
Bib.- Olivier 1955 p. 83
GRACIAS
121 -Tres gracias desnudas
Atribulda a José Antollnez
Bib.- Pérez Sânchez 1961 p. 277
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MUSAS
122 - Apolo y nueve Musas
Jerônimo de Mora
Vëase Apolo nQ 34
123 - Apolo, las nueve Musas en el monte Parnaso
Sebastiân de Herrera Barnuevo
Vëase Apolo nQ 35
124 - Apolo con Mnemosine, las 9 musas, Himeneo y
Persuasion
Vëase Apolo nQ 36
125 - Apolo y las 9 Musas
Véase Apolo nQ 37
126 - Apolo con las Musas o Ninfas
Dibujo de Teodoro Ardemans
Véase Apolo nQ 39
127 - Apolo y las Musas
Lucas Jordân . TEcho del Casôn del B.Retiro
Véase Apolo na 40
128 - Serle de dibujos de las Musas
Alonso Cano
Véase Apolo nQ 41 
NINFAS
129 - Ninfa observada por sâtiros (?)
Dibujo atribuldo a Alonso Cano
En 1926 en el Instituto Jovelianos de Gijôn
Bib.- Moreno Villa 1926 nQ 242 pâg. 30
Pérez Sânchez 1969 nQ 242 pâg. 304
130 - Ninfas y sâtiros
Copia del lienzo de Rubens hecha por un pintor 
madrilefio del siglo XVII
Huesca Museo Provincial. Se conservan actualmente 
dos fragmentos: 
a - Tres sâtiros y una ninfa 
b - Dos ninfas y un sâtiro
— 1226 —
Bib.- Catâloqo 1959 p. 223 
Salas 1965 p. 212 




Pintadas en el Arco de los Italianos, levantado 
para la entrada de Marla Luisa de Orleans en 
Madrid.
Bib.- Saltillo 1947 p. 387 
SATIROS
132 -Paîào con puente, un sâtiro y tres niflos
En el siglo XIX en la colecciôn Garcia de la 
Huerta
Bib.- Saltillo 1951 p. 182
133 -Sâtiro pequefio
Claudio Coelio
Se cita en poder del pintor en el siglo XVII 
Bib.- Saltillo 1953 p. 198
134 -Ninfas y sâtiros
Copia de un original de Rubens hecha por un pin­
tor madrilefio del siglo XVII
Véase Ninfas nQ
135 -Dos faunos
Vendida en Paris en 1844 como obra atribulda a 
Vel'azquez
Bib.- Olivier 1955 p. 69
136 -Cabeza de un sâtiro
Dibujo de José de Ribera
Nueva York. Metropolitan Museum




1 - Fâbula de Acteôn
Acevedo
Vêase Diana nQ l o
2 - Diana y Acteôn
Francisco Collantes 
Véase Diana nfl 11
3 - Fébula de Acteôn y Diana
Matlas Ximeno 
Véase Diana nQ 12
4 - Diana y Acteôn
Domingo Guerra Corone1 
Véase Diana nQ 13
5 - Diana y Acteôn
Copia de Tiziano por Juan Bautista Martinez del Mazo 
Véase Diana nQ 14
6 - Diana y Acteôn
Copia de Tiziano por Juan B. Martinez del Mazo 
Véase Diana no 15
ADONIS
7 - Venus y Adonis
Diego Velâzquez 
Véase Venus nQ 27
8 - Venus y Adonis
Copia de Tiziano atribulda a Juan B. Martinez del Mazo 
Véase Venus nQ 28
9 - Venus y Adonis (?)
Dibujo atribuldo a José Moreno 
Véase Venus nQ 29
10 - Venus y Adonis muerto
José de Ribera 
Véase Venus nQ 30
11 - Venus y Adonis muerto
José de Ribera 
Véase Venus nQ 31
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12 -Venus y Adonis muerto
José de Ribera 
Véase Venus nQ 32
13 -Venus y Adonis muerto
José de Ribera 
Véase Venus nQ 33
14 -Venus y Adonis muerto
José de Ribera 
Véase Venus nQ 34
15 -Venus y Adonis muerto
Copia de un original de Ribera (F. Pérez Sierra (?)) 
Véase Venus na 35
16 -Venus y Adonis muerto
Cl.^culo de Ribera 
Véase Venus nQ 36
17- Venus y Adonis muerto
Atribulda a Mazo. (Agtiero (?))
Véase Venus nQ 37
18 -Venus y Adonis muerto
Escueia madrilefia 
Véase Venus nQ 38
19 -Venus y Adonis muerto
Pedro Cotto 
Véase Venus nQ 39
20 -Muerte de Adonis
Guillermo Mesquida 
Véase Venus na40
21 -Venus y Adonis muerto
oibujode Eugenio Cajés 
Véase Venus nQ 4l
22 -Venus y Adonis muerto
Dibujo
Véase Venus nQ 42
23 - Venus y Adonis muerto
Dibujo escueia madrilefia 
Véase Venus nQ 43
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24 - Venus y Adonis muerto
Dibujo
Vêase Venus nfi 44
25 - Venus y Adonis
Dibujo de Antonio Palomino 
Vêase Venus nfi 45
ANDROMEDA
25bis - Perseo salva a Andrômeda 
Vêase Perseo na 3
26 - Perseo salva a AndrÔmeda
Vëase Perseo nfi 4
Andrômeda 
Vêase Perseo na 5
27 - Andrômeda
Véase Perseo nfi 6
27bis - Andrômeda salvada por Perseo 
Vêase Perseo na 7
28 - Perseo salva a Andrômeda
Véase Perseo nfi 10
ANTIOPE 
28bis - JôpitezFÿ Antlope (?)
Benito M. Agüero 
Véase JÛpiter nfi 17
29 - JÛpiter y Antlope
Francisco Collantes 
Véase JÛpiter nfi 18 
29bis - JÛpiter y Antlope 
Micer Pcdalo 
Vêase JÛpiter nfi 19
30 - JÛpiter y Antlope
Véase JÛpiter nfi 20
30bis - JÛpiter y Antlope (?)
Dibujo de Alonso Cano 
Véase JÛpiter nfi 21
31 - JÛpiter y Antlôpe (?)
Dibujo de José de Ribera 
Véase JÛpiter nfi 22
ARGOS
32 - Mercurio y Argos
Diego Velâzquez 
Véase Mercurio nfi 2
33 - Mercurio y Argos
Copia del lienzo de Rubens por Mazo 
Véase Mercurio nfi 3
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34 - Palsaje con Mercurio y Argos
Benito M. Agüero 
Véase Mercurio nfi 4
35 - Paisaje con Mercurio que va a cortar la cabeza a
Argos
Atrlbuido a Mazo 
Véase Mercurio nfi 5
ATALANTA
36 - Atalanta y Meleaqro
Dibujo
Londres. Museo Britânico (nfi 4757)
Bib.- Wethey 1952 pâg. 233-234
37 - Atalanta e Hipomenes
Pintura que aparecla en la Lonja de San Felipe 
en las decoraciones hechas para la entrada en Ma 
drid de Ma. Ana de Neoburg en 16 90.
Bib.- Bedmar 1690 pâg. 27
BELEROFONTES
38 - Belerofontes cabalgando a Pegaso
Pintura que aparecla en el arco de la Puerta del 
Sol hecho para la entrada en Madrid de Ma. Luisa 
de Orleans. 1680.
Bib.- Descripcién s.a., s.p.
CADMO
39 - Ca^o lleqa al lugar desiqnado por el orâculo
Pedro Orrente
Madrid. Colecciôn particular
Bib.- Pérez Sânchez 1980 (En el centenario)
40 - Cadmo luchando con el draqôn
Pintura que aparecla en el arco de la Puerta del 
Sol, levantado para la entrada en Madrid de Ma. 
Luisa de Orleans. 1680.
Bib.- DescripciÔn s.a., s.p.
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CALISTO
41 - Plana descubre el embarazo de Callsto
Copia de un lienzo de Tiziano hecha por Mazo 
Véase Diana na 18
42 - Diana descubre el embarazo de Calisto
copia hecha por Mazo de un original de Tiziano 
Véase Diana na 19
CASTOR
43 - Câstor y Pôlux entre aves
Dibujo de escueia madrilefia prôximoa Claudio Coello 
Madrid. Museo del Prado (F.A. 723)
Bib.- Pérez Sânchez Catâloqo 1972 pâg. 164
CEFALO
44 - Céfalo y Aurora
Agustin Mitelli y Miguel Angel Colonna 
Véase Aurora (Divinidades Menores nQ )
45 - Céfalo recibe la jabalina y el perro de Procris
Agustin Mitelli y M.Angel Colonna 
Véase Aurora (Divnidades Menores ne )
46 - Céfalo visitadd por Aurora
Agustin Mitelli y M. Angel Colonna 
Véase Aurora (Divhidades Menores na )
47 - Céfalo y Procris
Pedro Orrente
Valencia. Colecciôn particular
Bib.- Pérez Sânchez 1980 (En el centenario)
- 1232 -
DAFNE
48 -Apolo y Dafne 
Pedro Orrente 
Véase Apolo nQ 7
49- Apolo y Dafne
Pintura realizada para la entrada en Madrid de Marla 
Luisa de Orleans. 1680 
Véase Apolo nQ 8
DEDALO
50 -Pédalo e Icaro 
Franciso Pacheco 
Véase Hércules nQ
51- Dédalo e Icaro
Atribuldo a Pedro Munez (?)
Expuesto en la sala Christie's de Londres en 1967 
Bib.- Catâloqo 3-3-67 nQ 145
DEUCALION
52 -Deucalién y Pirra
Copia de un original de Cossiers hecha por Juan B. Mar­
tinez del Mazo
Madrid. Museo del Prado (1708P)
Bib.- Inventarios del alcâzar 1686 y 1700 
Bottineau 1958 p. 452 nQ 895 
Dlaz Padrôn 1975 p. 331
ÊNDIMION
53 -Paisaje con la fâbula de Endimiôn y Diana
Juan B. Martinez del Mazo o Benito M. Agüero 
Véase Diana nQ 16
54 -Diana y Endimiôn
Atribuldo a Murillo 
Véase Diana nQ 17
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EPIMETEO
55 - Bodas de Eplmeteo y Pandora
Juan Carreflo y Francisco Rizi 
Vêase Pandora ng
EUROPA
56 - Rapto de Europa
Copia de un original de Tiziano hecha por Sânchez 
Cotân.
Vêase JÛpiter no 23
57 - Rapto de Europa
Copia de un lienzo de Tiziano hecha por Mazo 
Véase JÛpiter no 24
58 - Fabula de Europa
Claudio Coello 
Véase JÛpiter nfi 25
59 - Europa
Guillermo Mesquida 
Véase JÛpiter nQ 26
FAETON
60 - Calda de Faetôn
Pintura del techo de la Casa de Arguijo de Sevilla 
Véase Olimpo nQ
61 - Calda de Faetôn
Francisco Pacheco 
Véase Hércules nQ
62 - Calda de Faetôn
Agustin Mitelli y Miguel Angel Colonna 
Vêase Apolo nQ 5
63 - Calda de Faetôn
Copia de un lienzo de Jan Eyck hecha por Nazo. 
Citada en 1686 en el cuarto del Principe del al­
câzar de Madrid
Bib.- Inventario del alcâzar 1686
Bottineau 1958 pâg. 442 nQ 898
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64 - Hermanas de Faetôn convertldas en âlamos
Atribuldo a escueia espahola del siglo XVII 
Expuesto en la sala Christie's de Londres para 
su venta en 1975
Bib.- Catâlogo 14-3-75 nfi 27 
FILOMELA
65 - Procne y Filomela
Copia de un lienzo de Rubens realizada por Mazo 
Madrid. Museo del Prado no. 2226 P. Depositado 
en 1882 en el Museo de Valladolid
Bib.- Inventarios del alcâzar de 1686 y 1700 
Bottineau 1958 pâg. 452 nfi 896 
Dlaz PadrÔn 1975 pâg. 236-237
GANIMEDES
66 - Rapto de Ganlroedes
Pintura del techo de la Casa Arguijo en Sevilla 
Véase Olimpo nfi
67 - Rapto de Ganîmedes
Francisco Pacheco 
Véase Hércules nfi
68 - Rapto de Ganîmedes
Emblema pintado en la decoraciôn de la calle de 
Piaterlas para la entrada en Madrid de Maria Ana 
de Neoburg. 1690 
Véase JÛpiter nfi 14
69 - Rapto de Ganîmedes
Copia de un lienzo de Rubens hecha por Mazo 
Véase JÛpiter nfi 16
70 - Rapto de Ganîmedes
Copia del lienzo de Correggio hecha por E. Cajés 
Véase JÛpiter nfi 15
HELES
71 - Heles cabalgando sobre el carnero
Pintura en el arco de Santa Maria levantado para 
la entrada en Madrid de Ma. Ana de Austria. 1649.
Bib.- Noticia (1650) pâg. 93
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HERSE
72 - Mercurio y Herse 
Atribuldo a Mazo 
Vëase Mercurio nfl 6
HIPOMENES
73 - Atalanta e Hipomenes
Vêase mâs arrlba Atalanta nfl
ICARO
74 - Dédalo e Icaro
Francisco Pacheco
Véase Dédalo nfl 50 més arriba
75 - Dédalo e Icaro
Véase màs arriba Dédalo nfl 51
IXION
76 - Ixién
José de Ribera. 1632
Madrid. Museo del Prado n# 1114
Bib.- Inventarios del Alcâzar de Madrid 1666 y 1686 
Inventarios del Buen Retiro 1700 y 1794 
Palomino ed. 1947 pâg. 877 
Bottineau 1958 pâg. 295 
Sânchez Cantôn 1972 pâg. 554-555 
Felton 1971 pâg. 208-211 
Pérez Sânchez 1974 pâg. 24lss.
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 pâg. 103
77 Ixiôn
Copia de un original perdido de José de Ribera. 
Madrid. Museo del Prado
Bib.- Inventarios del Buen Retiro 1700 y 1794 
Sandrarts ed. 1925 pâg. 277-278 
Palomino ed. 1947 pâg. 877 
Ferrari y Scavizzi 1966 II pâg. 319 
Pérez Sânchez 1974 pâg. 241 ss.
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 pâg. 103
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JASON
78 - Hlstorla de Jas6n
Pintura en la decoraciôn de las calles anteriores 
a la de Platerîas. Entrada de Mariana de Neoburg.1690
Bib.- Bedmar 1690 p5g. 50 
LEDA
79 - Leda y el cisne
Copia del lienzo de Correggio hecha por E. Cajês 
Véase Jûpiter na 27
MELEAGRO
80 - AtaIanta y Meleaqro
D i b u j o ------ ---
Véase Atalanta na 36
MISME
81 - Ceres, Misme y stellio 
Juan de la Corte 
Véase Ceres na
NARCISO
82 - Fabula de Narciso
Agustin Mlteiii y M. Angel Colonna 
Antiguamente en Madrid, techo de la ermita de San 
Pablo, en el Buen Retiro. 1659
Bib.- Palomino ed. 1947 pSg. 925 
Ponz VI pâg. 108 
Ceân Diccionario I pâg. 34 9-350 
Amador de los Rios El antiquo palacio pâg. 199
83 - Fâbula de Narciso
Escuela de Carreflo
Copia en lienzo de la fâbula de Narciso representa- 
da en la ermita de San Pablo del Buen Retiro.
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En 1695 en el alcâzar de Madrid 
Bib.“ Inventario del alcâzar 1695
84 -Narciso
Guillermo Mesquida
Citada por el propio autor como hecha en Roma entre 
1694 y 1698
Bib.- Viflaza Adiciones III p. 52
85 -Narciso con una flor
Pintura del Arco de los Mercaderes de la Seda, hecha 
para la entrada en Madrid de Maria Ana de Austria. 1649
Bib.- Noticia p. 75 
8C -Narciso
Pintura la decoraciôn de la Lonja de San Felipe, hecha 
para la entrada de Mariana de Neoburg en Madrid. 1690.
Bib.- Bedmar 1690 p. 27
81 -Narciso y Eco
Guillermo Mesquida 
Véase Eco nfl








Citado en 1626 en el testamente de Maria de Moreto viuda 
del pintor
Bib.- Casado 1976 p. 120
94 -Orfeo con animales 
Claudio Coello ~
Citado en 1693 en poder del artista
Bib.- Saltillo 1953 p. 198 




Citado en el siglo XVIII en poder del pintor José Camardn 
Bib.- Orellana 1967 p. 217
93 -Orfeo y Eurîdice
Copia del lienzo de Rubens por Juan Bautista Martinez 
del Mazo
Citado en 16 86 en el cuarto del Principe del alcâzar 
de Madrid
Bib.- Inventario del alcâzar 1686 
Bottineau 1958 p. 452 nQ 827
PANDORA
9j -Vulcano muestra Pandora a Jûpiter 
Juan Carreflo. 1658
Historia del ciclo de Pandora representado en el techo 
del Salôn de los Espejos del alcâzar de Madrid. 
Desaparecida en el incendio de 1734
Bib.- Palomino 1947 p. 923
Ceân Diofconario I p. 262 
Bottineau 1958 p. 37 
Bonet 1960 p. 235 
Angulo 1974 p. 376
91 -Asamblea de los dioses para dotar a Pandora 
Miguel Angel Colonna. 1658
Historia del ciclo de Pandora representado en el techo 
del Saldn de los Espejos del alcâzar de Madrid.
Véase nQ anterior
96 -Jûpiter da un vaso de oro a Pandora 
Francisco de Rizi. 1658
Historia del ciclo de Pandora representado en el techo 
del Sal'on de los Espejos del alcâzar de Madrid 
Véase nQ
9? -Pandora ofrece el vaso a Prometeo que lo rechaza 
Francisco Rizi. 1658
Historia delcciclo de Pandora representado en el techo 
del Sal6n de los Espejos del alcâzar de Madrid.
Véase nQ
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9î -Bodas de Eplmeteo y Pandora
Juan Carreflo y Francisco Rizi. 1658
Historia del ciclo de Pandora representado en el techo 
del Salôn de los Espejos del alcâzar madrileflo.
Véase ne
99 -Vulcano y Pandora
Dibujo de Juan Carreflo
Madrid. Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Bib.- Angulo 1966 p. 18
Pérez Sânchez 1967 p. 54-55
PELEO




104 -Pénélope y ülises dlsfrazado de mendigo
Pintura del arco de Santa Maria levantaclo para la entrada 
de Maria Luisa de Orleans en Madrid. 1680
Bib.- Descripclôn 1680 s.p.
PIRAMO
101 -Piramo y Tisbe
Matlas Ximeno
Madrid. Academia de Bellas Artes de San Fernando (InvQ 420)
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1700 
Pérez Sânchez 1964 nQ 420
102 -Piramo y Tisbe
Pedro Cotto. TS94
Madrid. Colecciôn particular
Bib.- Méndez Casai 1935 p. 260
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PIRITOO
10# - Plrltoo luchando con los centauros
Pintura del arco de la Puerta del Sol levantado 
para la entrada de Marla Luisa de Orleans en Ma­
drid. 1680
Bib.- Descrlpcifin 1680 s.p.
Saltillo 1947 pâg. 386
PIRRA
109 - Deucallôn y Pirra
Copia de un original de Cossiers hecha por Mazo 
Véase Deucaliôn ns 52 mâs arriba
POLÜX
105 - Câstor y Pôlux entre aves
Dibujo de escuela madrilefla 
Véase Câstor nQ 43 mâs arriba
PROCHE
101 - Procne y Filomela
Copia de un lienzo de Rubens hecha por Mazo 
Véase Filomela mâs arriba nQ 65
PROCRIS
108 - Céfalo reclbe la jabalina y el perro de Procris 
Agustin Mitelli y M.Angel Colonna 
Véase Céfalo, mâs arriba nQ 45
10# - Céfalo y Procris 
Pedro Orrente ~
Véase Céfalo mâs arriba nQ 47
PSIQÜE




i n  -Psigue y Cupido en palacio 
Sebastian MuRoz 
Véase Cupido nQ
111 -Psigue reclbe a su padre y hermanas en el palacio 
Isldoro Arredondo 
Véase Cupido nQ
11) -Psigue ve a Cupido dormido 
Isidore Arredondo 
Véase Cupido nQ
11) -Psigue en el desierto 
Juan Vanchesel 
Véase Cupido nQ
115 -Psigue ve a Cupido dormido 
Dibujo del ciruclo de Rizi 
Véase Cupido nQ
116 -Bodas de Psigue y Cupido 
Miguel Angel Leoni 
Véase Cupido nQ
Psigue y Cupido
115 -Diego Velézquez 
Véase Cupido nQ





Copia de un original perdido de José de Ribera, 
Madrid. Museo del Prado
Bib.- Inventario del Buen Retiro 1700 y 1794 
Palomino 1947 p. 877 
Tormo 1920 p. 117-118 
Ferrari y Scavizzi 1966 II p. 342 
Pérez Sânchez 1974 p. 241ss 
Pérez Sânchez y Spinosa 1978 p. 103
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STËLEIO 
110 -C'67ëS, ~Mlsme y Stellio 





Citado en 1653 en Madrid, en poder del Conde de Monterrey 
Bib.- Pérez Sânchez 1977 p. 456
121 -Tântalo
Copia de un original perdido de José de Ribera 
Madrid. Museo del Prado
Bib.- Véase Ixiôn nQ
TEREO
122 -Procne y Filomela muestran a Tereo la cabeza de su hijo
Copia de un original de Rubens hecha por Juan B. Martinez 
del Mazo
Véase Filomela nQ 
TESEO
12# - Teseo con el minotauro
Pintura en el arco de la Puerta del Sol levantado para 
la entrada en Madrid de Maria Luisa de Orleans. 1680.
Bib.- Descripcién 1680 s.p.
TICIO
12#: - Ticio
José de Ribera. 1632
Madrid. Museo del Prado nQ 1113
Bib.- Véase Ixiôn nQ
125 - Tlgào
Josée de Ribera
Citado en 1653 en Madrid, en la colecciôn del Conde de 
Monterrey.
Bib.- Pérez Sânchez 1977 p. 456
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121-Tlclo
Copia de un original perdido de Ribera 
Madrid. Museo del Prado
Bib.- Véase SIsifo nQ
121-Ticio
Dibujo de José de Ribera
Roma. Gabinetto Nazionale delie Stampe (12479 F.C.) 
Bib.- Brown 1973 p. 167
12#- Ticio
Dibujo de José de Ribera 
Londres. Museo BritSnico
Bib.- Brown 1973 p. 158
TISBE
130- Piramo y Tisbe 
Matlas Ximeno 
Véase Piramo nQ




131 -Ullses con Elena
Pintura en el arco de Santa Maria hecho para la entrada 
en Madrid de Maria Luisa de Orleans. 1680.
Bib.- DescripciÔn 1680 s.p.
13) -Ulises dlsfrazado de mendigo y Penélope 
Véase Penélope nQ
CONDENADOS G FÜRIAS
Véanse Ixiôn, SIsifo, Tântalo y Ticio respectivamente.
B I B L I O G R A F I A
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En las pâginas que siguen a estas llneas se re 
laciona la bibllografla espec.Tfica empleada para la ela 
boraciôn de esta Tesls. La mayor parte de ella correspon 
de pues, a obras que ya han sido cltadas en las notas de 
cada uno de los capitules del texto precedente, aunque, 
naturalmente, se han afladido todas aquellas obras que 
han contribuido a darle su forma définitiva,. aunque no se 
hayan mencionado con citas précisas.
La recopilaciôn bibliogrâfica se interrumpiô en 
1977 y se révisé -principalmente en lo que se refiere a 
revistas- en 1979 con el fin de actualizarla en el ma­
yor grado posible. Con posterioridad a esa fecha se han 
incorporado aûn algunas obras que trataban especificaunen 
te de temas afines o relacionados con el de nuestra Tesis^ 
o que afectaban a la historia de algunas de las pinturas 
incluldas en nuestro catâlogo.
De las publicaciones recientes, de las que hemos 
tenido noticia, solo ha quedado fuera la de Brown y Elliot 
A palace for a king referente al palacio del Buen Retiro, 
y por tanto con abundantes e interesantes noticias sobre 
las pinturas y la êpoca de nuestro trabajo. La obra de los 
prestigiosos historiadores de nuestro siglo XVII no se ha 
podido incorporar a nuestro estudio por estar ëste ya défi 
nitivsunente terminado. No obstante queremos recorder aqui 
su existencia y la importancia que tiene para nuestro tema.
La obra de Brown y Elliot afecta principalmente a 
nuestro estudio sobre el Salôn de Reinos del Buen Retiro,
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llega a conclusiones parecidas en algunos aspectos 
-por ejemplo en lo referente a la personalidad del autor 
del programa iconogrâfico del Salôn- de lo que nos con- 
gratulamos, y compléta nuestro trabajo en lo referente 
a las pinturas no mitolôgicas del Salôn, del mismo modo 
que nuestro texto compléta, creemos, el suyo, en lo refe 
rente a las pinturas mitolôgicas.
La relaciôn bibliogrâfica se ha dividido en dos 
apartados. El primero de ellos, Fuentes , recoge las obras 
manuscritas o impresas, que llegan hasta finales del si­
glo XVIII. El segundo, Estudios, catâloqos y conjuntos do- 
cumentales publicados, recoge las obras publicadas con po^ 
terioridad a 1799 y aquellos documentos que, procedentes 
de los siglos XVI, XVII y XVIII, y por tanto correspondien 
tes en realidad al capitulo de Fuentes, han llegado a nue^ 
tro conocimiento publicados modernamente como corpus de do 
cumentQs.
Al final de la relaciôn bibliogrâfica se indican 
tamblén las siglas y abreviaturas empleadas para la desi^ 
naclôn de las publicaciones periôdicas.
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FUENTES
ABARBANEL, Leon Los dlSlogos de Amor Venetia 1568
AEDO Y GALLART, Diego Viaqe svcesos y qverras del Infante 
Cardenal Don Fernando de Avstria Madrid 1637
AGVILAR, Ivan Bautista Tercera parte del Teatro de los 
dioses de la qentilidad Valencia 1688
ALCIATO Los Emblemas de Alciato Traducidos en rhimas Es- 
pafiolas Afladidos de figuras y de nuevos Emblemas Lyon 1549 
(Ediciôn facslmil Madrid 1975)
ALFONSO X EL SABIO General Estoria Ediciôn de Solalinde 
Madrid 1930
- Lapidario Ediciôn Brey Mariflo Madrid 1968
- Libros del Saber de Astronomia Ediciôn Rico y Sinobas 
Madrid 1863
- Primera Crônica General de Espafla que mandô componer Al­
fonso el Sabio y se continuaba bajo Sancho IV en 1289 
Publicada por Menêndez Pidal madrid 1955
ANDOSILLA Y ENRIQUEZ, Diego Francisco Epitalamio a las fe- 
lices bodas de nvestros Avgvstos Reyes Filipo y Maria-Ana 
(Madrid 1649)
ANNIO, Giovanni Coronentaria super opera diversorum auctorum 
de antiquitatibus loquentium Romae 1498
APOLODORO Biblioteca. Se ha consultado la ediciôn bilingüe 
de Cambridge, Massachusetts, London 1970
ADULEYO Las metaunorfosis o El Asno de Oro (Se ha consul tado 
la ediciôn-bilingüe de la "Collection des Auteurs Latins" 
t. XVI)
ARIOSTO, Ludovico Orlando Furioso Venetia MDXLIIII
BARos de VELASCO Y AZEBEDO, Ivan L. Anneo Seneca ilustrado 
en blasones politicos, y morales, y su impvgnador impvgna- 
do de si mismo Madrid 1670
BEDMAR Y BALDIVIA, Lucas Antonio de La Real entrada en esta 
Corte, y magnifico Triunfo de la Reyna nuestra seflora Dofla 
Maria-Ana Sophia de Babiera y Neoburg [Madrid 169(£)
BELLORI, Gio. Pietro Le vite de pittori, seultori ed archi- 
tetti moderni Roma MDCCXXVIII
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BEUTER, Pedro Antonio Primera y sequnda parte de la CrÔni- 
ca general de toda Espafla (Valencia 1^46-l55l)
BOCANGEL VNÇÜETA, Gabriel El nuevo Olimpo, representaclon 
real y festiva mSscara que"a los felicissimos aflos de la 
Reyna Nuestra Seflora celebraron, la Atencion Amante del~
Rey Nuestro Seflor, y el obsequio, y cariflo de la Serenissi- 
ma Seflora Infante, Damas, y Meninas del Real Palacio Madrid 
Tî^T9)------------------- --------------------------
BOCCACCIO, Giovanni Genealogia degli dei. I qvindeci libri 
Vinegia 1547. Tambiên se ha consultado la ediciôn de Vene- 
cia 1562.
BOCCHIUS, Achilles Simbolicarum quaestionum lib.V (Bononiae 
1555)
BORGHINI, Raffaello II Riposo Fiorenza 1584
BORIA, Ivan de Empresas Morales Praga 1581
BRAVO, Juan El vellocino dorado y la historia de la orden 
del Tuson, que primero compuso en verso Latino Alvar Gomez
BUTRON, Juan de Diseursos Apologeticos en que se defiende 
la inqenuidad del arte de la Pin^ra, que es liberal y 
noble de todos derechos Madrid 1626
CALDERON DE LA BARCA, Don Pedro jUidrômeda y Perseo Se ha 
consultado la ediciôn Aguilar Madrid 1952 t. III
- Comedia famosa, la Estatua de Prometeo En "Sexta parte 
de comedias del célébré poeta espaflol..." Madrid 1683 
vixiste ediciôn moderna facslmil Londres 1973)
- Fortunes de todrômeda y Perseo En "Sexta parte de co- 
medias del célébré poeta espaflol..."Madrid 1683
- y ZABALETA, Juan de Troya abrasada (Véase en Estudios 
Northup)
CARDÜCHO, Vicente Diâlogos de la Pintura Madrid ediciôn 
1865
CARO DE MALLEN, Ana Contexte de las Reales Fiestas gve se 
hizieron en el palacio del Buen Retiro a la coronaciôn de 
Rey de Romanos, y entrada en Madrid de la seflora Princesa 
de CAriflan Madrid 1637-1639
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CARTARI, Vincenzo Le imaqini con la spositlone de i dei 
de gll antichi Venetia 1556. También se ha consultado la 
ediciôn Venecia 1571
CASTILLO, Leonardo de Viaqe del Rey Nvuestro Seftor Don 
Felipe Quarto el Grande a la frontera de Francia (Madrid 
1?67)
CASTILLO SOLORZANO, Alonso de Comedia famosa titulada El 
Mayorazqo figura. Ediciôn de la^Biblioteca de Autores 
Espaftoles” 1951 t. 45
parte de las Comedias de Don..." Valencia 1625
CASTRO, Guillen de y MIRA DE MESCUA CsicJ La mançana de 
la discordia y Robo de elena Manuscrite 15645 de la Bi­
blioteca Nacional de Madrid
CESPEDES, Pablo de Discurso de la comparaciôn de la anti­
gua y moderna pintura y escultura, donde se trata de la 
excelencia de las obras de los antiques, y si se aventaja- 
ba a la de los modernes Publicado rpor Ceân en su Diccio­
nario tomo V pâg. 273-352
CICERON De natura deorum Vista ediciôn biblingüe de la 
"Collection des Auteurs Latins" tomo XXIII
COLMENARES, Diego de Historia de la Insigne Ciudad de Se­
govia y Compendio de las Historiés de Castilla Segovia 1637
COLONNA, Francisco Hypnerotomachia Poliphili vbi humana 
omnia non nisi somnlLum esse docet. s.l. 1467
COLUNNA, Guide de Cronica Troyana Pamplona s.a.(ediciôn 
siglo XV). Véase también Cronicâ"Troyana, Historia Troyana 
y Leomarte. Sumas de Historia troyana
COMITIS, Natalis Mytholoqiae sive explicationvm fabvlarvm 
Libri decero Venetils 1568
COVARRÜBIAS OROZCO, Sebastiân de Emblemas Morales Madrid 1610
La CRONICA TROYANA; en Romance Toledo 1512 
Cronica Troyana, en que se contiene la total y lamentable 
destruycion de la nombrada Troya Medina 1587.Çvéase también 
en Estudios: Garcia Morencos, Norris y Manuel R. Rodriguez. 
Véase también Guido de Colunna y Benoît de Ste. Maure, His­
toria Troyana y Leomarte. Sumas de la Historia Troyana^
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CVEVA, loan de la Coro Febeo de Romances hlstoriales 
Sevilla 1588
CHAVES, Hieronymo de Chronographia o Répertorie de tiem- 
pos Sevilla 1588
DE DOMINICI, Bernardo Vite dei pittori, seultori ed archi- 
tetti napoletani Napoli 1742-43 (Se ha consultado la edi- 
ci6n de 1844)
Descripclôn del convento del Pardo Manuscrite 3661 de la 
Biblioteca Nacional de Madrid
Descripclôn verdadera y pvntal Çsic] de la Real Magestvo- 
sa y publica Entrada, que hizo la Reyna Nuestra Seflora Do- 
fla Maria Lvisa de Borbon... 17 de Enero deste aflo de 168Ô~ 
con la explicaciôn de los ARcos, y demas Adornos de su me­
morable Triunfo Manuscrite 3927(14) de la Biblioteca Na­
cional de Madrid
DIAZ DEL VALLE, Lâzaro Epilogo y Nomenclatura de algunos 
hombres famosos de esta Arte" En "Fuentes literarias para 
la Historia del Arte Espaflol" publicadas por Sânchez Can- 
tôn tomo II Madrid 1923-41
DIODORO SICULO Biblioteca Historica (Se ha consultado la 
ediciôn bilingüe Cambridge, Massachusetts, London 1968)
DOLCE, Ludovico e d'altri Imprese nobili et ingeniose di 
diversi Prencipi, et d*altri personaggi illustri nell'ar­
me et nelie letters Venetia 1583
Elucidarius Poeticus, sive dictionarium Nominvm propiorvm 
Àntverpiae MCCCCCXLV
ERIZZO, Sebastiano Discorso... sopra le Medaglie de gli 
Antichi Vinegia Q 5 5 ^
ESPINOSA Y MALO, Felix Lucio Ocios Morales divldidos en
descripciones symbolicas, y declamaciones heroycas Zara- 
—    —
ESTACIO La Aquileida (Se ha consultado la ediciôn bilingüe 
de la "Collection del Auteurs Latins" t. XVII
ESTIENNE, Robert (Véase Elucidarius Poeticus)
FABRO BREMVNDAN, Francisco Bosquejo de la trivnfante mag­
nifies y svntvosissima entrada que en esta sv catolica 
Corte executo a veinte y dos de Mayo del presents aflô~de 
1690 Dofla Maria-Ana Princesa Palatins del Rhin s.l.s.a.
- Viage del Rey Nvestro Seflor D. Carlos II al Reyno de Ara­
gon Madrid 1680
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FERER, Andrés Govlerno general moral y politico hallado 
en las Aues mas Generosas y Nobles sacado de sus natura- 
les virtudes y propiedades Madrid 1669
FERNANDEZ DE HEREDIA, Ivan Francisco Trabajos y afanes de 
Hercvles, floresta de sentencias, y exemples dlriglda al 
Rey Nvestro Seftor Don Carlos II Madrid 1682
GALLEGOS, Manvel de Obras varias al Real Palacio del Even 
REtiro Madrid 1637 (Ediciôn presentada por Antonio Pérez 
y GÔmez Valencia 1940)
GARAU, Francisco El sabio instruido de la gracia, en varias 
maximas, o ideas evanqeiicas, politlcas i morales Barcelona 
1688
GARCIA HIDALGO, José Principios para estudiar el nobilîsimo 
y real Arte de la Pintura (1693) Madrid ediciôn 1965 hecha 
por el Institute de Espafta.
GARIBAY Y CAMALLOA, Esteuan de Compendio Historial de las 
Chronicas y Vniversal Historia 9e todos les Reynos de És- 
pafla {ÏVnveres 15^13
GEVAERTS, Jean Gaspard Pompa Introitus honori Serenissimi 
Principis Ferdinandi Austrlaci Hispaniarum ihfantis 
Antverpiae 1641 ~
GONÇALEZ DAUILA, Gil Teatro de las grandezas de la Villa 
de Madrid Corte de los Reyes Catolicos de Espafta Madrid 
7T5I3)
GRACIAN, Lorenço Agvdeza y Arte de Ingénié Huesca 1648
GUEVARA, Felipe de Comentaries de la Pittura que escribio 
Don Felipe de Guevara Ediciôn Madrid 1788
GYRALDO, Lilio Gregorio De deis gentivm varia & multiplex 
Historia Basileae Cl560]
HESIODO Teoqonia Se ha consultado la ediciôn "Les Belles 
Lettres. Collection des Universités de France" vol. XXX
HIERRO, Baltasar de Libre y primera parte, de las victorias 
hechas del muy valeroso cavallero don Alvaro de Baçan ÇGra- 
nada] iSsi
Historia Troyana .(Véase en Estudios: Menêndez Pidal, Par- 
ker y Sommer. Véase también CrÔnica Troyana, Laanarte. Sumas 
de Historia Troyana, Guido de Colunna y Benoît de Ste. flore)
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QîOMEROl Esta es la Yllada de homero en romance. Traduzlda 
por Juan de mena Valladolid 1519 '
- Iliada Se ha consultado la ediciôn "Les Belles Lettres 
Collection des Universités de France" Paris 1972
- Odisea Se ha consultado la ediciôn "Les Belles Lettres 
Collection des Universités de France" Paris 1924
HORI APOLLINIS (Véase Ori Apollinis)
HOROZCO, Sebastiân de Cancionero de Sebastian de Horozco 
poeta toledano del siglo XVI Ediciôn de BibliÔfilos 
Andaluces Sevilla I8l4
HOROZCO Y COUARRUBIAS, Ivan de Eünblemas Morales Seqovia 
1589
HUGONE, Hermanno Pia Desideria Lugdvni MDCLXXIX
Inventarios Reales. Se han consultado las copias de los 
inventarios realizadas por Sânchez Cantôn y depositadas 
en el Museo del Prado e Instituto Diego Velâzquez de Ma­
drid. Dichas copias se refieren a los siguientes Sitios 
Reales y fechas: 1555-1558 (Maria de Hungria), 1561 (Car 
los V), Alcâzar de Madrid-Palacio Nuevo 1598-1607, 1600, 
1612, 1621, 1623, 1636, 1666, 1686, 1693-4, 1695, 1700,
1734, 1747, 1772, 1793, 1794, 1814, 1833.
Aranjuez 1700, 1794, 1818.
Batuecas 1794
Buen Retiro 1700, 1772, 1794.
Casa de Campo 1700, 1794.
El Escorial 1700, 1794.
Granada (Àlcâzares) 1700
La Granja 1746, 17^4, 1794, 1814
El Pardo 1564, 1617, 1674, 1700, 1794.
Torre de la Parada 1700, 1794.
Valladolid (Alcâzar, Casa de la Ribera) 1615, 1661, 1700. 
Vifiuelas 1794 
Zarzuela 1700, 1794.
(También sobre inventarios de las colecciones reales pue- 
den verse las siguientes publicaciones: Relaciôn de las 
pinturas que habla en el Obradcy de los pintores de câmara 
al entreqar la Have a Jordân Q.694] publicado por Zarco 
en 1870 Documentos inéditos parala historia de Espafta"t.LV. 
El inventario del alcâzar de 1686 fue publicado y estudiado 
por Bottineau L'Alcâzar de Madrid et 1'inventaire de 1686 
Aspects de la Cour d 'Espagne au XVIIe. siècle.'^Bulletin His-
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panique" 1956 na 4 pâg. 421-452; 1958 ne i pâg.30-61, 
ne 2 pâg. 145-179, ne 3 pâg. 289-326 y ne 4 pâg. 450 
483. A esta publicaciôn nos hemos referido frecuentemen- 
te en el texto. La publicaciôn continuada de los Inventa 
rios Reales se ha iniciado en 1975 a cargo del Museo del 
Prado, por el momento el ûnico tomo publicado corresponde 
a la Testaroentarla del Rey Carlos II 1701-1703 ediciôn 
preparada por Gloria Fernândez Bayton, Madrid 1975, edi- 
clôn a la que no se alude en el texto por haber consulta 
do directamente la copia de Sânchez Cantôn. Finalmente 
hay que hacer constar la publicaciôn de José Ferrandis 
Datos documentales para la Historia del Arte Espaftol III 
Inventarios Reales (Juan II a Juana la Loca) Madrid 1945 
teunbién referida a colecciones reales aunque anteriores 
a la época de nuestro estudio).
lOVIO Dialoqo de las empresas militâtes, y amorosas, que 
son arme 
Venecia
as^^^devisas de linages, con los motes o blasones
LEBRIJA, Antonio Graroâtica Castellana. Publicada por 
Walberg. Halle 1909.
LEON PINELO, Antonio de Anales de Madrid (desde el aflo 447 
al de 1658} Publicada por el Instituto de Estudios Madri- 
leflos en 19^1.
Libellus (De deorum imaginibus) Publicado en Fulgentius Me- 
taforalis (véase m  Estudios LIebeschütz)
Leomarte. Sumas de Historia Troyana .Tvéase en Estudios 
Agapito Rey. Véase también CrÔnica Troyana e Historia Tro­
yana ).
El Libro de Alexandre En "Biblioteca de Autores Espafloles" 
tomo 57.
El Libro de los Enxemplos. Publicado en la "Biblioteca de 
Autores Espafloles" tomo 51.
LUCENA, Juan de Libro de Vida Beata Publicado en "Opûscu- 
los literarios de los siglos XIV a XVI" Madrid 1892.
MACROBIO Saturnales . Se ha consultado la ediciôn biblingüe 
de la "Collection des Auteurs Latins" tomo V
MADRIGAL, Alonso de (Véase TOSTADO)
MAL LARA, loan de La Philosophia vulgar Sevilla 1568
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MANTVANO, Pedro Cas^lentos de Espafia y Francia y Viaqe 
del Dvque de Lerma llevando a la Reyna Christianissima Dofla 
Ana de Austria al passo de Beobia y trayendo la Princesa 
de Asturias nuestra Seflora Madrid 1618
MARIANA, luan de Historia General de Espafla Toledo 1601 
MARINO L 'Adone Venetia s.a.
MARTINEZ, Jusepe Discursos practicables del nobilîsimo Arte 
de la Pintura Barcelona 1950 (Ediciôn de Juliân GSllego) ~
MASCARERAS, Hieronymo Viaqe de la Serenissima Reyna Dofla 
Aria Ana de Austria. Sequnda muger de Don Phellpe Quarto 
Madrid 1650
MEDINA, Pedro de Libro de grandezas y cosas mémorables de 
Espafla. Agora de nuevo fecho y copilado Sevilla 1548 
(Hay ediciôn en "Clâsicos Espafloles" Madrid 1944)
MENDO, Andrés Principe perfecto y ministres aivstados,do- 
cvmentos politicos, y morales. En Emblemas Léon de Francia 
T5ÏÏÎ
MESSIA DE LA CERDA, Reyes Discursos festivos en que se pone 
la descripclôn del ornato ~ë invenciones, que en la fiesta 
del Sacramento la parrc^hia collegial y vezinos de Sant 
Salvador hizieron Ç1594] Manuscrite 594 de la Biblioteca 
Nacional de Madrid
MONROY Y SYLVA, Cristoval de Epitome de la Historia de 
Troya, su fgndaciôn y ruina. Con un discurso apologôtlco 
en defensa de su verdact Sevilla 1641 
- El Üobo de Elena. Comidia famosa Sevilla s.a.
MORGADO, Alonso Historia de Sevilla Sevilla 1587
NIEREMBERG, Ivan Eusevio Curiosa y ocvlta Filosofia Alcalâ 
1649
Noticia sel recibimiento i entrada de la Reyna nvestra Se­
flora Dofla Maria-Ana de Austria en la muy noble i leal coro- 
nada villa de Madrid h 650]
OCAMPO, Floriân de Los quatro libros primeros de la Cronica 
general de Espafla que recop.Ifila el maestro Florian docampo [sic] 
Çamora 1544
OLLANDA, Francisco d' Os desenhos das antigualhas que vio 
(jPublicado por Tormo Madrid 1940) ~
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ORI APOLLINIS nlllacl, de sacris notis & sculpturls Parisiis
W lî
OVIDIO Metamorphoseos Vulgare. Novamente stampato. Dlligen- 
temente correcto e historiato(Venetia MDXVII)
- La vita et roeteunorfoseo d'Ovidio. Figurato & abbreviato 
in forme d'Epigrammi da M. Gabriello Symeoni Lione 1559
- Le Metamorfosi di Ovidio. Ridotte da Giovanni Andrea dell* 
Anquillara in ottava rima... Con le annotazioni di M. -
Giuseppe Horologqi Venetia MDLXIII
- Le Transformationi di M. Lodovico Dolce tratte da Ovidio 
Con gli Argomenti, & Allegorie al principio, e al fine di 
ciascun Canto Venetia MDLXX
- Libro del Metânorphoseos y fabulas del excelente poeta y 
pbilosofo Ovidio noble cavallero patrieio romano: tradu- 
zido de latin en romance s.l. s.a.(Corresponde a la 
traducciôn de Bustamante)
- Los quince libros de los Metamorphoseos de el excellente 
Poeta Latino Ovidio. Traducidos en verso sue!to y octava 
rima por Antonio Pérez Salamanca s.a. O.580)
- Del Metamorfoseos de Ovidio en otava rima traduzido por 
Felipe Mey Tarragona 1586
- Las Transformaciones de Ovidio traduzidas del verso latino 
en tercetos y octavas rimas. Por el Licenciado Viana. Va­
lladolid 1589
- Las Transformaciones de Ovidio en lengva espaflola, repar- 
tidas en gvinze libros, con las Allegorias al fin dellos, 
y sus figuras, para prouecho de los Artifices Anvers 1595 
(Para la traducei^n de los textos latinos se ha utilizado 
la versiôn de Antonio Ruiz de Elvira en "Colecciôn Hispâ- 
nica de Autores Griegos y Latinos" Barcelona 1964-1969 
que abarca los libros I-X)
PACHECO, Francisco Arte de la Pintura Ediciôn de Sânchez 
Cantôn, Madrid 1956
- Libro de descripciôn de verdaderos Retratos, de Ilustres 
Mémorables varones (Ediciôn facslmil del manuscrite
en l5^9, publicado sin fecha ni lugar de ediciôn)
PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, Antonio El Museo Pictôrico 
y Escala Optica Ediciôn Aguilar Madrid 1947
PARADIN. Claude Devises Héroïques. 1557 (Ediciôn facslmil 
Menston, Yorkshire 197l)
PARAVICINO, Fr. Hortensio Felix Oraclones evangÔlicas o 
discursos panegyricos y morales Madrid ediciôn 1766
y ê e 
necho
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PARRINO, Domenico Antonio Teatro eroico e politico de* 
qoverni de* vicere del %eqno di Napoli. Dal tempo del Re 
Ferdinando il Cattolico Fino al presente Napoli MDCXCII
PASCOLI, Lione Vite de' pittori, scultori, ed architetti 
moderni Roma 1730-36 (Se ha consultado la ediciôn Amster 
dam 1965)
PEREZ DE HERRERA, Christoval Proverbios morales, y conse- 
jos christianos Madrid 1608
PEREZ DE MONTALUAN, luan Para todos Etxemplos Morales hvma- 
nos y divinos. Eh que se toata diverses cienclas materias y facvltades 
Repartidos en los siete dias de la senana y dlrigidos a diferentes per 
sonas Huesca 1633
PEREZ DE MOYA, Ivan Philosofia Secreta Donde dëbaxo se con­
tiene muchas doctrine, provechosa a todos estudios.Con el ori- 
gen de los Idolos o Dioses de la Gentilidad. Es materia muy ne- 
cesaria para entender Poetas y Historiadores. Madrid 1585 (Hay 
ediciôn moderna "Los clâsicos olvidados* Madrid 1928)
PIRA, luan de Epitome de la primera parte de las fabulas de 
la Antiqüedad, con una glossa eh cada vna, y la de Endlmlon 
y la Lune sin Epitome Madrid 1635
PLINIO, Histoita Naturel (Se ha consultado la ediciôn bilin­
güe de la "Collection des Auteurs Latins" t.XXV-XXVI 
PONZ, Antonio Viaqe Çsic] de Espafia Madrid 1972 (ediciôn 
facslmil de la del siglo XVIII)
QÜEVEDO, Francisco de El Paramaso espaflol y nueve Musas cas- 
tellanas Madrid 1649
- Las tas filtimas Musas castellanas Madrid 1670 
REUSNER, N. Emblemata Francfort 1581
RIPA, Cesare Iconoloqia o vero descrittione di diverse Ima­
qini cavete dell' antichità & di propria inventions Roma tCCIll 
(Hay ediciôn lacsîmil preparada par Etna Manôowsky Hilde^ieim N.YOrk 1970)
ROMAGUERA, loseph Atheneo de qrandesa sobre emlnencias cvltas 
catalana facvndia ab Emblemas illustrate Barcelona 1Û81
ROMERO DE ÇEPEDA, loachim La antiqua memorable y sanqrienta 
desti#yicion de Troya. Recopilada de diverses autores Toledol583
ROXAS, Ivan de Catecisroo Real y alfabeto coronado, historial 
politico y moral, para leer dichos, y hechos de reyes, y 
aprender escarmientos y virtudes de todas edades Madrid 1672
RVSCELLI, leronimo Le Imprese illvstri con espositioni, et 
discorsi del Sor. Venetia MDLXXX
SAAVEDRA FAJARDO, Diego Empresas Pollticas idea de un princi­
pe polltico-cristiano Ediciôn de Quintln Aldea Madrid 1976
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SAINTE MAURE, Benoît de Roman de Troie (Vëase en Estudios 
Joly. Véase teimbién CrÔnica Troyana, Historia Troyana y 
Leomarte. Sumas de Historia Troyana)
SALAS, Pedro de Affectos Divinos con emblemas sagradas 
Valladolid 1658
SAN AGUSTIN La ciudad de Dios (Se ha consultado la edi­
ciôn de la "Biblioteca de Autores Cristianos" Madrid 1964 
tomo XVII)
SAN ISIDORO Etymolooiarum sive originum Libri XX (Se ha 
consultado la ediciôn de la Universidad de Oxford 1966)
SANCHEZ DE ESPEJO, Andrés Relaciôn aivstada en lo possible 
a la verdad y repartida en dos discursos. El primero, de 
la entrada en estos Reynos de Madama Maria de Borbon, Prin­
cesa de Carifian. El segundo, de las fiestas, que se cele- 
braron en el Real Palacio del buen Retiro, a la elecciôn del 
Rey de Romanos Madrid 1637
SANDRARTS, Joachim von Académie der Bau-. Blld- und Mahlerey- 
Kttsnte von 1675. Leben der berühmsten Maier, Bildhauer und 
Baumeister Ediciôn de A.R. Peltzer München 1925
Segvnda descripciôn de la Real entrada que la Reyna nues- 
^ a  seflaora executô el Sabado 13. de Enero deste aflo de 1680 
IJladric^  s.a.
Segvnda Relaciôn del casamiento del Principe de las Espa- 
flas, nuestro Séflor don Felipe Quarto deste nombre, con la 
serenisima MadamaYsabel de Bourbon... celebrado en la ciu­
dad de Burdeus a diez y siete de otubre de 1615 Se villa 1615
SENECA Traqedias (Se ha consultado la ediciôn "Les Belles 
Lettres. Collection del Universités de France" Paris 1924)
SERVIO (Véase Virqilii Opera cum integris commentariis Servii)
SIGUENZA, Fr. José de Historia de la Orden de San JerÔnimo 
En "Nueva Biblioteca de Autores Espafloles" vol. 8 y 12 Madrid 
1907-1909
SOLORZANO PEREIRA, loannes Eünblemata Regio Politica s.1.1651
SOTO, Hernando de Emblemas moralizadas Madrid 1599
TASSI, Francisco Maria Vite de" pittori, scultori e archi­
tetti bergamaschi (Milano 1969 ediciôn facslmil de la de 1793)
TIR50 DE MOLINA El Aqviles En "Qvinta parte de comedias del 
maestro..." madrid 1636.
-Comedia famosa La Hverta de Ivan Fernândez En "Parte ter­
cera de las Comedias del Maestro" Tortosa 1634
- 1258 -
TOSTADO Libro de las diez questlones vulqares propuestas 
al Tostado e la respuesta e determinacion délias sobre 
los dioses de los gentiles e las edades e virtudes Sala- 
manca lS07
- Sobre el eusebio Salamanca 1506
VAENI, Othonis toorvm Emblemata, studio Bruxellae MDCLXII
- Qvinti Horatii Flacci Emblemata Antverpiae MDCXII
VALERIANI, loannis Pierii Hieroglyphica, sive de sacris 
aegyptiorvm, aliarvmque gentivm Commentarij Basileae 
MDCXVII
VALERIO MAXIMO De dictis ( Se ha consultado la ediciôn 
biblingüe de la "Collection des Auteurs Latins" t. XI^
VEGA CARPIO, Lope Felix de La Andrôroeda En "Colecciôn 
de las obras sueltas, assi en prosa, como en verso" Madrid 
1776.
- La Filoména con otras diversas Rimas, Prosas y Versos 
Barcelona 16^1
- La hermosura de .Angelica, con otras Rimas Madrid 1602
- Obras poéticas Ediciôn Barcelona 1969
- El Perseo En~"Cuadros mitolôgicos y cuadros histôri- 
cos de asunto extranjero" "Biblioteca Autores Espafloles" 
vol. 190.
VICO, Enea Le imagini con tutti i revers! trovati et le 
vite de gli imperatori tratte dalle medaglie et dalle 
historié de gli antichi s.l. MDXLVIII
VICTORIA, Baltasar de I Parte Theatro de los dioses de la 
Gentilidad Salamanca MDCXX
- Segvnda Parte del theatro de los dioses de la Gentilidad 
Salamanca MDCXXIII
VILLAUA, luan Francisco Empresas espirituales y morales 
Baeça 1613
VILLENA, Enrique de Los doze trabajos de HÔrcules Ediciôn 
de Margherita Morreale, Madrid 19$8
VIRGILII Maronis P. Opera cum integris commentariis Servii 
Philarqyrii Pierii Leovardiae 1^1?
- W s  doze libros de la Eneida de Verg^io Traduzida en oc­
tava rima y verso castellano Anvers 0585]
- Eneida {Se ha consultado la versiôn castellana de Emilio 
GÔmez de Miguel Madrid 1961)
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ESTUDIOS. CATALOGOS Y CONJUNTOS DOCUMENTALES PUBLICADOS
ABIZANDA Y BROTO, Manuel Documentos para la historia ar- 
tlstica V literaria de AragÔn procedentes del archivo de 
protocoles de Zaragoza. Siglo XVI Zaragoza 1915
AGULLO Y COBO, Mercedes La biblioteca de Don Teodoro Ar- 
demans "las. Jornadas de Bibliogrâfla" Madrid 1976 pâg.571 
-58:*
- Documentos para la biografla de Juan GÔmez de Mora "Ana- 
les del Instituto de Estudios Madrileftos" 1Ô73 pâg.55-80
- Noticias sobre pintores madrileftos de los siglos XVI y 
XVII Granada 1978
AINAUD DE LASARTE, Joan ^te. El Renacimiento, el Barroco 
y el Neoclâsico en Catalufta II Madrid 1978 pâg. 73-132
ALBA, Duque de Acerca de la Venus del Espejo "Academia" 
1952 pâg. 349-331
ALBORG, Juan Luis Historia de la Literatura Espaftola. Edad 
Media y Renacimiento Madrid 1975
- Historia de la Literatura Espaftola. Epoca Barroca Madrid 
1973
ALCALA GALIANO, Pelayo El Palacio del Marqués de Santa 
Cruz en el Viso Madrid 1888
ALCOLEA,Santiago Pinturas de la Universidad de Barcelona 
Catâlogo Barcelona 1980
ALEGRE NUREZ, Luis Catâlogo de la Calcografla Nacional 
Madrid 1968
ALENDA Y MIRA, Jenaro RElaciones de Solemnidades y Fiestas 
Pûblicas de Espafta Madrid 1903
ALOMAR, Gabriel En el tercer centenario de Guillermo Mes­
quida. Ante una laudable Iniciativa del Ayuntamiento de 
Palma "Diario de Mallorca" 9-4-1975
- 1260 -
ALONSO CORTES, Narciso Datos para la bioqrafla artistica 
de los siglos XVI y XVII "Revista de Filoloqla Espaftola"
1922 pâg. 5-142
ALPERS, Svetlana The decoration of the Torre de la Parada 
London- New York 1970 “Corpus Rubenianum Part IX"
ALLENDE-SALAZAR, Juan José Antollnez, pintor madrileflo 
"B.S.E.E." 1915 pâg. 22-32 y 178-186, 1918 pâg. 3Ï-36
AMADOR DE LOS RIOS Y VILLALTA, Rodrigo El antiquo palacio 
del Buen Retiro, segûn el piano de 1656, que se conserva 
en el Ayuntamiento de Madrid y en la Biblioteca Nacional 
"Museo Espaftol de Antigüedades" t. XI pâg. 175 -219
ANDRES, Gregorio de Historia de la biblioteca del Conde- 
Duque de Olivares y descripclôn de sus côdices I Formacién 
"Cuadernos bibliogrâficos" 1972 na 28pâg. 131- 14^ II Dis- 
persiôn 1973 nQ 30 pâg. 5-73
- El marqués de Liche, bibliôfilo y coleccionista de arte 
MadrH 1^75--------  ---------- ------------------ ----
ANGULO iRigueZ, Diego Bartolomé Murillo. Inventario de sus 
bienes "B.R.A.H." 1966 pâg. 147-180
- y FEREZ SANCHEZ, Alfonso E. A Corpus of Spanish drawings 
Madrid 1600-1650 London 1977
- y PERÈZ SANCHEZ, Alfonso E. A Corpus of Spanish drawings 
Spanish drawings 1400-1600 London 1975
ANGULO iRigueZ, Diego Cuarenta dibujos espaftoles Madrid 1966
- La fâbula de Vulcano, Venus y Marte y "La Fragua* de Ve- 
lânquez **A.E.A." 1960 pâg. 149-181
- Fâbulas"mitolôgicas de Velâzquez "Goya" 1960 pâg. 104-119
- Francisco Camilo "A.E.A." 1969 pâg. 89-107
- Francisco Rizi. Pinturas murales "A.E.A." 1974 pâg. 361-382
- Francisco Rizi. Cuadros de tema profano "A.E.A." 1971 p.357
- Los frescos de céspedes en la iglesia de la Trinidad de los
Montes de Roma "A.E.A." 1967 pâg. à05
- Las Hilanderas "A.E.A." 1948 pâg. 1-19
- Las Hilanderas. Sobre la iconografia de Aracne "A.E.A."
1^52 pâg. 67-84
- y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Historia de la Pintura Espaftola
Escuela madrilefta del primer tercio del siglo XVII Madrid
T9ÏÏ9
- y PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. Historia de la Pintura Espaftola
Escuela Toledana de la primera mitad del siglo XVII Madrid
JT7I-------------  ------------------------ --------
ANGULO IRIGUEZ, Diego Las historias de Baco de Antollnez "A.E.A. 
1973 pâg. 463
- JerÔnimo A. Ezquerra, copista de Carreflo "Principe de Viana" 
1 « 5  p8g. 67 ----
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- José Antollnez Madrid 1957
- José Antollnez. Obras inéditas o poco conocidas " A.E.A."
1954 pâg. 213-232
- José Moreno "A.E.A." 1956 pâg. 67-70
- La Mltoloqla y el arte espanol del Renacimiento "B.R.A.H."
1952 pâg. 63-209
- Mythology and seventeenth-century Spanish painters En "La- 
tin American Art and the Baroque Period in Europe. Studies 
in Western Art" Acts of the twentieth International Congress 
of the History of Art" 1963 III pâg. 36-40
- Pintura del Renacimiento Madrid 1954
- Pintura del siglo XVII Madrid 1971
- Velâzquez. Como compuso sus principales cuadros Sevilla 1947
ANTON SOLE, Pablo El qremio qaditano de pintores en la segun- 
da mitad del XVII. Notas hlstdricas sobre un grupo social qa- 
ditano "ARchivo Hispaiense" 1974 mayo-aqosto pâg. 171-177
ANTONIO SAENZ, Trinidad de El palacio de Viso del Marqués 
y sus pinturas Madrid 1972 Memoria de Licenciatura inédita
ARCO, Ricardo de Casas Consistoriales de Aragdn (Notas de 
Excursionista) "Arquitectura" 1920 pâg. 302-304 y 333-339
- La catedral qe Huesca (Monografla Histérico Arqueolégica) 
Huesca 1924
- Dos grandes coleccionistas aragoneses de antafto (Lastano- 
sa V Carder era) "Coleccionismo" i 91R Nov. nârr. i 99-209
- Noticias inédTtas acerca de la famosa biblioteca de Don 
Vicencio Juan de Lastanosa **B.R.A.ri." 19l4 pâg. 3l6-34i 
t. é5.
- La pintura en el alto Aragdn durante los siglos XVII y 
XVIII. Obras y artistas inédites "Arte Espaflol" 1914 
pâg. 1-18
- La pintura en Aragfln en el siglo XVII "Seminario de Arte 
Aragonés'* 1904 t. VI pâg. 51-75
- La sillerla del coro de la catedral de Huesca Zaragoza
1953
ARGÜIJO, Juan de Obra poética. Edicién, introduceién y no­
tas de Stanko B. Vranich Madrid 1971
- Obras complétas Edicién critica, introducciôn y notas por 
R. Benitez Claros. Santa Cruz de Tenerife 1968
ARRAZOLA ECHEVERRIA, Ma. Asunciôn El Renacimiento en Gui- 
pfizcoa San Sebastiân 1967
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ASENSIO, José Marla Francisco Pacheco. Sus obras artls- 
ticas y llterarias Sevilla 1886
- D. Juan de Arguijo. Estudio blogrâfico "La Ilustracidn 
CatÔlica" 1882 t. VI nS 16 pâg. 185-189; VI ns 19 1883 
pâg. 225-226; nû 22 pâg. 255-257; ns 23 pâg. 267-269.
AZCARATE, José Marla de La alegorla en "Las Hilanderas"
En "Varia Velazquefta" 1960 I pag. 344-351
- Algunas noticias sobre pintores cortesanos del siglo XVII
Anales Inst. Est. Mad. 1970 pâg. 43-61
- Anales de la construcciôn del Buen Retiro "Anales Inst.
Est. Mad." 1966 pâg. 99-135
- Escultura del siglo XVI Madrid 1958
- Noticias sobre Velâzquez en la Corte "A.E.A." 1960 pâgT 
157^ 083--------  -------------
- El tema iconogrâfico del salvaje "A.E.A." 1948 pâg. 81-99
BABELON, Jean Pâtura y Poesîa en el Siglo de Oro "Clavileflo" 
1950 marzo-abril pâg. 16-21
BACCHESCHI, Edi y GARBOLI, Cesare L*Opera compléta di Guido 
Reni Milano 1971
Baléares Madrid 1974
Banco de Espafta.Una visita a la planta noble del edificio 
de Madrid Barcelona 1970
BARBADILLO, Manuel Pacheco, su tlerra y su tiempo Jërez 
1963
BARCIA, Angel M. de Algunas obras artlsticas de aficionados 
reales (Biblioteca Nacional) "R.A.B.M." 1906 pâg. 32-41
- Catâloqo de la colecci6n~~3e dibujos originales de la Bi­
blioteca Nacional Madrid 1906
BARDON, Françoise Le portrait mythologique à la Cour de 
Fremce sous Henri ÏV et Louis XIII. Mythologie et Politique 
Paris 1^74
BARDON, Henry L'Eneide et l'Art. XVIe.-XVIIIe. siècle "G.B.A." 
1950 pâg. 77-93
BARETTINI FERNANDEZ, Jesûs Juan Carreflo. Pintor de câmara 
de Carlos II Madrid 1972
BAROCHI, Paola II Rosso Florentino Roma 01950]
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BARRERA Y LEIRADO, Cayetano Alberto de la Noticias bioqrâ- 
ficas del insigne poeta sevillano D. Juan de Arguijo 
"Revista de Espafla" 1868 III pâg. 79-89.
- Nuevas noticias biogrâficas del insigne poeta sevillano 
P. Juan de Arguijo Revista de Espafia" IV 1868 pâg.265- 
27H
BARRIO MOYA, José Luis Los libros del arquitecto José de 
Arroyo "R.A.B.M." 1978 pâg. 826-834
BARTSCH, Adeun Le peintre graveur Vienne 1821
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julio-agosto pâg. 1-10
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LEE, Rensselaer W. Ut Pictura Poesls; The humanistic theo­
ry of painting "Art Bulletin** 1930 pâg. 197-260
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LOPEZ-REY, José Velâzquez. A catalogue raisonné of his 
oeuvre, with an introductory study. London 1963
- Velâzquez* work and world London 1968
LOPEZ SERRANO, M. Palacio Real de Madrid. Guia Turlstica 
Madrid 1976
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- ^ s  dibujos espaftoles de la colecciôn Witt en Londres 
"Arte Ës^ftol" 1926 pâg. 2-4
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- 1286 -
MONTAGU, (Jennifer The Early Ceiling Decorations of Charles 
fce Brun "Burlington" 1967 sept. pSg. 395-408
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1563 a 1700 Mexico 1939
MORREALE, Margherita El tratado de Juan de Lucena sobre 
la felicidad "Nueva Revista de Filologla Hispânica" 1955 
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fios. Evocaciones y sugerencias "Academia" 1966 pâg. 19-39
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THIEME, Ulrich y BECKER, Felix Allqeroeines Lexikon der 
bildenden Kttnstler von der Antike bis zur Gegenwart Leip­
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THUILLIER, Jacques L*opera compléta di Poussin Milano 
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TIETZE-CONRAT, E. Notes on "Hercules at the Crossroads" 
"Journal of the Warburg" 1901 pâg. 305-309
TISSOT, Will Sljnson und Herkules in den Gestaltungen des 
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TOBAJAS LOPEZ, Marcelino Archivo del Palacio Real de Madrid 
Documentos del Buen Retiro II OcupaciCn del Buen Retiro por 
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- Ill La destiniccidn del Real Sitio "Reales Sitios" 1977 na 
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La Toison d'or. Cinq siècles d'Art et d'Histoire. Exposi­
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TOLNAY, Charles de Corpus del diseqni di Michelangelo 
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— Las pinturas mitolôqicas de Velâzquez "A.E.A." 1961 
pâg. 31-45
— Velâzquez* Las Hilanderas and Las Meninas (An inter­
pretation) "G.B.A." 1949 pâq. 21-38
— La ^Venus au miroir" de Velâzquez En "Varia Velazquefta" 
1960 pâg. 339-343
TORMO, Elias La Academia de Jurisprudencia "B.S.E.E." 1920 
pâg. 117-118
— Araniuez (De la inêdita "Gula del Centro (provincias de 
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"Ruta 17“ de la misma) "B.S.E.E." 1929 pâg. 1-30
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1913 pâg. 138-lSl
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"Goya" 1967 pâg. 20-23
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VOLK, Mary Crawford On Velâzquez and the Liberal Arts 
" Art Bulletin" 1978 pâg. 69-86
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1971
WEITZMANN, Kurt The Heracles Plaques of St. Peter's cathe­
dra "Art Bulletin" 1973 pâg. 1-37
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1952 pâg. 217-234
- El Greco y su escuela Madrid 1967
- The paintings of Titian. Complete edition London 1973
- Sebastiân de Herrera Barnuevo "Anales del Instituto de 
Arte Americano e Inwstigaciones Estëticas" 1958 pâg. 
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CAIDA DE FAETON 
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Francisco Pacheco. 1604
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HERCULES LUCHA CON GERION
Francisco ZurbarSn 
1634
Madrid- Museo del Prado 
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HERCULES Y EL CAN CERBERO
Francisco ZurbarSn 
1634
Madrid. Museo del Prado 
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HERCULES EN MEDALLONES 
(Details)
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(Details del techo del Casdn)
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HISTORIAS DE HERCULES Y LA 
ORDEN DEL TOISON
(Detalle)
Madrid. Cas6n del Buen Re­
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PERICULUM IN AURO
Emblema del libro Trabajos y | 
Afanes de Hercules de Juan
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AD INFEROS SUPER VIA
Emblema del libro Trabajos y 
Afanes de Hêrcules de Juan
F. Fernandez de Heredia 
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APOTEOSIS DE HERCULES
Copia de un lienzo de Bor- 
kens hecha por Juan B. Mar 
tinez del Mazo
Museo del Prado 
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COLON RINDE IIOMENAJE A LOS 
REYES CATOLICOS ANTE HERCU 
LES Y BACO
Francisco Rizi. 1649
Madrid. Biblioteca Nacional 







PERSEO ROBA EL OJO DE LAS 
GREAS
PERSEO CORTA LA CABEZA DE
MEDUSA
Caspar Becerra 
Pinturas del techo de la Sa-
la de la Torre 


















Atribuldo a Lucas Jordan 
(Escalante (?)
Madrid. Museo del Prado 
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AQUILES EN EL PUERTO DE 
AULIS
Vicente Carducho, 1609
Dibujo preparatorio para las 
historias de Aqulles pinta- 
das en el Palacio del Pardo
Madrid. Colecciôn Alcubierre 
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AQUILES ENTRE LAS HIJAS DE 
LICOMEDES
Vicente Carducho. 1609
Dibu]o preparatorio para la 
historla de Aquiles pintada 
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CAPITAN SENTADO EN EL TRONO 
RECIBE A  UN SOLDADO
Vicente Carducho. 1609
Dibujo preparatorio para la 
Historia de Aquiles pintada 
en el Palacio de El Pardo (?)
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Madrid. Biblioteca Nacional 
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AQUILES SE DESPIDE DE DEIDAMI/ 
Vicente C a r d u c h o .I 609
Dibujo preparatorio para la 
Historla de Aquiles pintada 
en el Palacio de El Pardo
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COMBATE DE LAS AMAZONAS 
Juan de la Corte
Churriana-Torremolinos 
(Mâlaga). El Retiro
Cat. Troya nQ 10
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E S CENA DE LUCHA 
Juan de la Corte
Churriana- Torremolinos 
(Mâlaga). El Retiro
Cat. Troya nQ 11
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INCENDIO DE TROYA 
Juan de la Corte
Madrid. Museo del Prado 
no 4728
Depositado en el Gobierno Ci 
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ENEAS AYUDA A DESCABALGAR 
A DIDO
Benito M. Agvlero
Madrid. Museo del Prado n s 
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ENEAS DE DESPIDE DE DIDO 
Benito M. A g üero 
Madrid. Museo del Prado n Q
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AQ U ILES ENTRE LAS HIJAS DE LI 
C OMEDES
J o s é  de Ribera. Hacia 1634 
Haarlem. M u s e o  Teylers 
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El Greco 1610— 14 
Washington. National Gallery 
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INCENDIO DE TROYA 
F ra n c i s c o  Collantes
Madrid. Museo del Prado ns 
3086
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Copia de un lienzo de Rubens
hecha por Juan B. M artinez 
del Mazo
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Cat. Jupiter nQ 5
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JUPITER Y ANTIOPE (?)
Benito M. Agüero
Madrid. Museo del Prado nQ893
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LED A Y EL CISNE
Copia de un lienzo de C o r r e ­
ggio hecha por E u g enio Cajês 
1604
Madrid. Museo del Prado n Q 120 


























JU N O  C O M O  A L E G O R I A  DEL 
A IRE
A n t o n i o  Palomino 
Madrid. Mus e o  del P r ado nS 
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M A R T E
Diego Velâzquez 1640-42
Madrid. Museo del Prado n o  
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H O J A  CON V ARIOS E S T U D I O S  DE 
M I T O L O G I A  ENTRE ELLOS EL DIOS
M A R T E
G a r c i a  de Reinosol647 







LA F R A G U A  DE V U L C A N O  
D i e g o  Velâzquez. 1630
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VENUS EN LA FRAGUA DE VUL­
CANO
A n t o n i o  P alomino
Museo del Prado ns3186 Ma­
drid
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M E R C U R I O  Y ARGOS 
Diego Velâzquez. Hacia 
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N Q  257
P A I S A J E  CON M E R C U R I O  Y ARGOS 
Benito M. Agüero
Madrid. M u s e o  del Pra d o  nQ899, 
Cat. M e r c u r i o  nQ 4
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M E R C U R I O  Y HERSE
A t r l b u i d o  a Juan 
del M azo
M a d r i d  M u s e o  del 
1217
Cat. M e r c u r i o  ns
Mart i n e z
Prado NQ
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MERCURIO, H I M E N E O  Y LA FA 
MA CON EL LEMA "VIRES AD- 
Q U IRIT EUNDO"
Francisco Rizi 1649
N ue v a  York. M e t r o p o l i t a n  
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APOLO RODEADO DE AMORCILLOS 
Alonso Cano 
Madrid. Biblioteca Nacional 
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NO 266
PAISAJE CON LATONA, APO L O  Y 
DIANA
B e nito M. A g ü e r o
del Pra d o  ns 897 MadrxcMuseo
Cat. Apo l o  nS 6
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s. Musées Royaux des 
Arts
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A P O L O  Y MARSIAS 
J ose de Ribera. 1637
Napoles. Museo Nacional de 
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N Q  270
A P O L O  Y MARSIAS
Escuela de Ribera
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A P O L O  Y PAN
Copia del llenzo de Jordaens 
hecho por Juan B. Martinez 
del Mazo
Madrid. Museo del Prado nQ 
1712 Cat. Apolo nQ 23
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D u lc ilo c ju o s  Ca-latnos EVTERPE Flatil? "VDrc
S*J^or0ft • J}elin
Toé^d jfAStion m  orosa,
• ^ ^ u n ÿ u ?  r s j f a s s t C H  f i t i t r i r t i r n c ^  
A^fas no jfùra, Stno Titnc 
.Aiutho Jr G^ ita Golosa;
Ourxrfvtcto rs mt 
ZSenz/Ua Jr huen i^re 
Canto tie sAmor con Jot 
J^/Jof Gusto t Tormen
D,M.C,






Grabado hecho por Marcos de 
Orozco segun d ibujo de S a n ­
tiago Morân para la obra de 
Quevedo Las tres ûltimas M u ­
sas c a s t e l l a n a s, impreso en 
M a d r i d  en 1670
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MQ 288
DE C O R A C I O N  P ARA FIESTAS PU- 
BLICAS CO N  A P O L O  C O M O  SOL
Francisco Rizi 
Madrid. Biblioteca Nacional









N Q  2 9 6
P AISAJE CON D I A N A  Y LAS 
NINFAS (?)
Benito M. A g ü e r o











SU C A R R O  
Salvador Gôraez 













^teqo. Velâzquez Hacia 1648
Londres. National Gallery 
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NQ 312 
VENUS Y CU P I D O "/K?
Sebastian de Herrera Bar- 
n u e v o . Hacia 1660— 70
Londres. Institute C o u r t a u M
Venus no 17
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NQ 313 
VENUS Y CUPIDO
A n t o n i o  del Castillo. 1664 
Londres. Institute Couttauld 
Cat. Venus n Q  18
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N Q  314
VENUS Y C UPIDO
V i c ente S a lvador Gomez
Madrid. M u s e o  del Prado F.D. 
351
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N O  315
VENUS Y C UPIDO CON 
ESTUDIOS
Vicente S a lvador Gomez






VENUS Y CUPIDO CON TRES 
AMORCILLOS 
José Garcia Hidalgo
G r a bado para la edicién de 
los Principles para estudiar
el n o billsimo y real Arte
y
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N Q  318 
V E N U S  Y A DONIS  
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' I
VENUS Y ADONIS MU E R T O  
José de Ribera. 1637
Roma. Galeria N a cional Cor- 
sini n Q  248
Cat. Venus nQ 30
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V E N U S  Y AD O N I S  MU E R T O
A t r i b u î d o  a J uan B. M a r t i n e z  
del M azo (Agüero ?)
M a d r i d  M u s e o  del Prado nQ 
8 9 9a
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VENUS Y ADONIS M U E R T O
E s c uela m a d r i l e n a
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N Q  324 
VENUS Y ADONIS M U E R T O  
Pedro Cot t o  Hacia 1692
En 1935 en la c o l e ccion de 
la Cond e s a  de Ar c e n t a l e s












N O  325
VENUS y ADONIS MUERTO 
E u g enio Cajés
-
*
Madrid. M u s e o  del Pra d o  F.A. 
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NQ 326
VENUS Y AD O N I S  M U E R T O  
Londres . jMuseo BritSnico 
Cat. Ven u s  nQ 42
W i r n M /
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V EN U S  Y A D O N I S  M U E R T O
•i«r'V'’r 'iyv jSL'
Escuela m a d r i l e n a








V E N U S  Y ADONIS M U E R T O
Madrid. B i b l i o t e c a  N a c i o n a l  












> ir  - ' -'1 * _ "'f'
. 'f.
W f .
N Q  329
VENUS Y A DONIS M U E R T O  
A n t o n i o  Palo m i n o 
Madrid. Biblio t e c a  Nacional
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E D U C A C I O N  DE B ACO  
José A n t o l î n e z  
Madrid. C o l e c c i ô n  duquesa 
v i u d a  de A n d r î a  
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NO 334
E D U C A C I O N
d e  b a c o  EN E L  A M O R
ELJU'-.n’-'-*-'-'"'
j o ê é  A n t o l î n e z .  1667
c o l e c c i ô n  L Ô p e z -  R o b e r  
B a c o  nQ 6
&
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NQ 338
T R I U N F O  DE B A C O  (LOS B ORRA- 
CHOS)
D i e g o  V e lâzquez. Anterios a 
1629
M adrid. M u s e o  del P r a d o  nQ
■ '
1170 _ ,c
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NO 340
F A B U L A  DE B A C O  t
C o p i a  del li e n z o  de J o s é  de ; 
Ribera d e s a p a r e c i d o  en el  ^
inc e n d i o  del a l c S z a r  de Ma ^
dr id













N Q  341 
M E D I A  F I G U R A  DE M U J E R  
J osé de Ribera
F r a g m e n t o  del T r x u n f o  de Baco 
antes r e s e n a d o
M u s e o  del P r a d o  nQM a d r i d  
1122
Cat. B a c o  nQ 16 A
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N Q  342 
C A B E Z A  DE B ACO 
José de R i b e r a
F r a g m e n t o  del T r i u n f o  de Baco 
antes r e s e n a d o
M a d r i d - 
1123
Cat. B a c o  n Q  ifi
m t :
y ^ ?






C A C E R I A  CON LA DIO S A  A U R O R A  
V i c e n t e  C a rducho 
El Pardo (Madrid) Palacio
P I n tura en el techo del An- 
t e d o r m i t o r i o  de Invitados
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NO 346
AURORA CON CUPIDILLOS ARRO- 
vJANDO FLORES
C l r c u l o  de C l a u d i o  C o e l l o






N Q  347
M O D E L O  PARA EL T E C H O  DE CE- 
F A L O  Y A U R O R A
3, 4-f*>
A g u s t î n  M i t e l l i  y A n gel M. 
C o l o n n a
Madrid. M u s e o  del P r a d o  no 
2907








C E F A L O  P I D E  A Y U D A  A E A C O  CON 
T R A  LOS A T E N I E N S E S
D e t a l l e  del m o d e l o  p a r a  el 
cho de C é f a l o  y A u r o r a  de Ag 
M i t e l l i  y Ang e l  M, Colonna, 
antes r e s e n a d o
PIWI A. ÿ
-ïtSf
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NO 34 9
C E F A L O  V I S T O  P O R  LA A U R O R A  
EN EL BO S Q U E
D etalle del m o d e l o  p ara el 
techo de C é f a l o  y A u r o r a  de 
A. M i t e l l i  y Angel M. Colonna 
antes r e s e n a d o  
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N Q  350
PR O C R I S  DA  A C E F A L O  EL PERRO  
LA J A B A L I N A  DE D I ANA
€ De t a l l e  del m o d e l o  pane el 
techo de C é f a l o  y Au r o r a  de 
A. M i t e l l i  y Ang e l  M. C o l o n ­
na, antes r e s e n a d o
Cat. Di o s e s  m e n o r e s  nQ 1
a. «
m
N Q 3 5 1
C E F A L O  VE A PROCRIS M U E R T A
Detalle del m o d e l o  para el 
techo de C é f a l o  y A u r o r a  
de A. M i t e l l i  y Angel M. C o ­








N S  354
P S I Q U E  C O N T E M P L A  A C U P I D O  
D O R MIDO
Isidore A r r e d o n d o  (?) 
Madrid. B i b l i o t e c a  N a cional  
Cat. Dioses m e n o r e s  no 41
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1NQ 3 6 6
O F R E N D A  A F L O R A
J u a n  V a n  der Haïtien y Leon 
1627
Madrid. M u s e o  del P r a d o  nQ 
2877
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NQ 3 6 8 
G A L A T E A  ( ?)
J u a n  A n t o n i o  E s c a l a n t e  
F l o r e n c i a ,  U f f i z i
L*




H I M E N E O  S O B R E  UN P E D E S T A L  
F r a n c i s c o  Rizi 
Madrid. B i b l i o t e c a  N a c i o n a l  frjr 
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NO 370
OFRENDA A POMONA (?)
Juan Vender Hamen y Leôn 
Madrid. Banco de Espafia 
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NS 371 
TETIS
3^9 Museo del Prado no
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ATALANTA VE EL CASTIGO DE 
SUS RIVALES EN LA CARRERA
Romulo Cincinata y ayudantes 
Siglo XVI




ATALANTA OBSERVADA POR HIPO- 
MENES DURANTE LA CARRERA
Romulo Cincinato y ayudantes 
Siglo XVI





ATALANTA Y ME LEAGRO
Londres. Museo BrltSnico 
HQ 475 7
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NQ 380
CASTOR Y POLUX ENTRE AVES 
Escu ela  madrilefia 
Madrid. M u seo  del Prado  
F.A. 723 
Cat. P e r son aje s M o r t a l e s  43iC
-
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CEFALO Y PROCRIS 
Pedro Orrente
Valencia. Colecciôn particular 
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NQ 386
LAS HELIADAS LLORANDO SOBRE 
EL CUERPO DE SU HERMANO
J. Aquiles y Alejandro Mayner 
Siglo XVI
Granada. Alhambra 
Tocador de la Reina
LAS HELIADAS CONVERTIDAS EN 
ALAMOS Y EL PRINCIPE CIGNO 
EN CISNE
J. Aquiles y Alejandro May­
ner







PANDORA Y VULCANO 
Juan de Carreno
Academia de S.Fernand)M a d r i d .




%PIRAMO y TISBE 
Matlas Ximeno
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Copia de José de Ribera
Madrid. Museo del Prado
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Copia de José de Ribera
Madrid. Museo del Prado
Personajes Mortales ns
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1 - Asamblea de los dlosea, Astrea» Erinmls.Eaetôn,
GEOilmedes
i36i
Sevilla. Delegacidn del Minlsterio de Educacitfn y Ciencia
3 - Erinnis (Detalle del techo con la Asamblea de los dlosea) 
Sevilla. Delegaciiin del Mt@ Eduoaciân y Ciencia.
9 - Asamblea de los dioses 
Sevilla. Casa de Pilâtes
10 - Asamblea de los dioses (Detalle)
Sevilla. Casa de Pilâtes
18 - Héroules GAlico
Peregrine Tibladi. Bigle XVI
Bintura de la biblioteca del Monasterie
El Escorial (Madrid). Monasterie
19 - Apeteesis de Hércules (Detalle)
Francisco Pacheco. I60'i 
Sevilla. Casa de Pilâtes
jk • La ^nVidia (Detalle
Pintura desmontada pn.r'> se restauraciân
39 - Apeteesis de Hércules (Dibuje)
Francisco Pacheco. l6o4
Madrid. Academia de Bellas Artes de San Fernande
k2 - Calda de Faettfn (Dibuje)
Francisco Pacheco. l6o4 
Madrid. Colecci6n G6mez Merene
43 - La Envidia (Dibuje)
Francisco Pacheco. l606 
Madrid. Biblioteca Nacional
44 - Hércules lucha con el le6n de Nemea
Francisco Zurbarkn. 1^3^
Madrid. Museo del Prado
45 - Hércules lucha con la hidra de Lema
Francisco flurbar^. 1^3^
Madrid. Museo del Prado
hè - Hércules lucha con el labalf de Erimanto 
Francisco Zurbarén. 1634 
Madrid, Museo del Prado
- 2-
47 - Hércules llmpla los eatabloa de Auglas
Francisco Zurbaràn, 1634 
Madrid. Museo del Prado
48 - Hércules lucha con el tore de Greta
Francisco Zurbarén. 1^3^
Madrid. Museo del Prado
49 - Hércules cierra el estrecho de Gibraltar
Francisco Zurbarén. 1634 
Madrid. Museo del Prado
50 - Hércules lucha con Gerién
Francisco ^urbarétn. 163^
Madrid. Museo del Prado
51 - Hércules y Anteo
Francisco Zurbarén. 1634 
Madrid. Museo del Prado
52 - Hércules y el can Cerbero
Francisco Zurbarén. 1^3^
Madrid. Museo del Prado
53 - Hércules ahrasado con la tdnica de Neso
Francisco urbarAn. 163^
Madrid. Muioo del Prado
54 - Techo con los Traba.ios de Hércules en medallones (Detalle)
Claudio Coello y José Xim6nez Donoso. 1673-16?4 
Madrid. Casa de la Panaderla
82 - Historias de Hércules relaoionadas con la Orden del Toisén 
(Detalle del techo del Cas^n)
Madrid. Casén del Buen Retiro
89 - Historias de Hércules y  la Orden del Toisén (Detalle) 
Madrid. Cas^n del Buen Retire
l2^ ig Periculum in auro
Emblema dek libre Traba.ios y  Afanes de Hércules de 
Juan Francisco Feniündez de Heredia. Madrid 1^82 
pgg.288
124h Ad inferos super via
Emblema del libro Traba.ios y Afanes de Hércules 
de Juan Francisco Feméndez de Heredia. Madrid 1682 
p&g. 336
125 - Hércules descansando 
Jos^ de Ribera 
Rabat, Malta. Col. Cauchi
131 - Hércules lucha con el dragén del .jardin de las Héspérides 




133 - Apoteoala de Hércules
Copia de un lienzo de Borkens hecha por Juan B. Mar­
tinez del Mazo 
Madrid. Museo del Prado
134 - Colén rinde homena.le a los RR. CC« ante Hércules y
Baco
Francisco Rizi, 1649 
Madrid. Biblioteca Nacional
137 - Perseo roba el o.lo a las Gréas
Perseo porta la cabeza <ie Medusa 
Pinturas del techo de la Sala de la Torre 
El Pardo (Madrid) Palacio
154 - Andrémeda
Atribuido a Tucas Jordén (Escalante (?)
Madrid. Museo del Prado
155 - Andrémeda
Madrid. Coleccién particular
159 - Juicio de Paris
Juan de Juanes. Siglo XVI 
Udine (italia)« Museo
160 - Aquiles en el Puerto de \ilis
Vicente Carducho « I609
Dibujo préparâtorio para las Historias de Aquiles 
pintadas^en el Palacio de El Pardo 
Madrid. olecoién Alcubierre
Vicente Carduchè. I609
Dibujo préparâtorio para la historia de Aquiles pin_
X&Z
tada en el Palacio de El Pardo 
Madrid. Biblioteca Nacional ,
- Capitén sentado en el trono recibe a un soldado
Vicente Carducho. I609
Dibujo preparatorio para la Historia de Aquiles pin-
tada en el Palacio de El Pardo %?}" 
Madrid. Biblioteca Nacional
163- Aquiles de despide de Deidamia
Vicente Carducho. I609
Diblijo preparatorio para la Historia de Aquiles jpin-
tada en el Palacio de El Pardo 
Madrid. Academia de San Fernando
165—  Juicio de Paris 
Juan de la Corte
Churriana-Torremolinos (Mélaga) El Retire
167 - Aquiles y las hi.las de Licomedes 
Juan de la Corte
Churriana-Torremolinos (Mélaga) El Retire
/ r a
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168 - Rombate de las Amazonas
Juan de la Corte
Churriana-Torremolinos (MAlaga) El Retiro
169 - Escena de Lucha
Juan de la Corte
Churriana-Torremolinos (MAlaga) El Retiro
175 - Incendio de-Troya 
Juan de la orte 
Madrid. Museo del Prado n* ,4728 
Depositado en el Gobierno ^ivil de Madrid
177 - Rapto de Elena
Juan de ^a Corte
Madrid. oloccién particular
180 - Eneas avuda a descaftalgar a Dido
Benito M. Agdero
Madrid. Museo del Prado nf 895
181 — Eneas se despide de Dido
Benito M, Agüero
Madrid. Museo del Prado nf 896
182 - Aquiles entre las hi.las de Licomedes
José de Ribera. Hacia 1634 
Haarlem. Museo Teylers
186 - Laoconte
El Greco. I6l0-l4 
Washington. National Gallery
188 — Incendio de Troya
Disc^pulo de Juan de la Corte 
Valencia. Coleccién particular
190 - Incendio de Troya
Francisco Collantes
Madrid. Museo del Prado nf 3C86
192 - Eneas ayuda a descabalgar A Dido
Coipa de un lienzo de Rubens hecha por Juan B. Martinez 
del Mazo
Madrid. Museo del Prado nf 1744 p




Madrid. Antigua coleccién Aznar
207 - Jdpiter v Antiope (?)
Benito M. Agdero
Madrid. Museo del Prado nf 893
/r.<T
- 5 -
211 - Leda y el ciane
Copia de un lienzo de Correggio hecha por Eugenio 
Cajée. l6o4
Madrid, Museo del Prado n® 120
212 - i|Iuno como alegoria del Aire
Antonio Palomino
Madrid, Museo del Prado n® 318?
219 - Neptuno como alegorla del Agua 
Jerénimo A. de Ezquerra 
Madrid, Museo del Prado nt yo4
237 - Marte
Diego Veldzquez 1640-42 
Madrid. Museo dèl Prado n» 1208
238 - Ho.la con varios estudios de mitologia entre ellos el
dies Marte
Antonio Garcia de Reinoso. 1647
Londres. Institute Courtauld. Coleccién Witt
241 - La fragua de Vulcano
Diegp Vel&zquez. E6<30»
Madrid. Museo del Prado n® II7I
243 - Venus en la fragua de Vulcano 
Antonio Palomino 
Madrid. Museo del Prado n* 3186
248 - Alegoria con Minerva
Sebastien de Herrera y Bamuevo. I650-I67O 
Florencia Uffizi
249 - La fAbula de Aracne (Las Hilanderas)
Diego Velëizquez 
Madrid. Museo del Prado n> 1173
255 - Mercurio y Argos
Diego VelAzquez. Hacia 1659 
Madrid. Museo del Prado n® 1175
257 - Paisaje con Mercurio v Argos
Benito M. Agdero
Madrid. Museo del Prado n* 899
258 - Mercurio y Herse
Atribuido a Juan B. Martinez del Mazo 
Madrid. Museo del Prado n® 1217
259 - Mercurio. Himeneo y la Fama con el lema "Vires adquirit
eundo'*
Francisco Rizi 1649 
MuseoMetropolitan. Nueva York




266 - Palsa.ie con Latona. Apolo y Dlema
Benito M» Agdero
Madrid. Museo del Prado n* 897
267 - Apolo y Marsias
jos^ de Ribera. I637
Bruselas. Museés Royaux des Beaux Arts
268 - Apolo y Marsias
José de Ribera. 1637
Népôles. Museo Nacional de San Martino
269 - Apolo y Marsias
José de Ribera
Roma. Gabinetto Nazlonales delle Stampe
270 - Apolo y Marsias
Escuela de Ribera
Sarasota (U.S.A ) Museum of Art
273 - Apolo y Pan
Copia del lienzo de Jordaens hecho por Juan B. Martinez 
del Mazo.
Madrid, Museo del Prado n® 1712
274 - Apolo Y las 9 Musas
Florencia. Uffizi
275 - Parnaso con alegorias de la Poesia. el Xngenio y el Arte
Finales del siglo XVII
Madrid. Biblioteca Nacional, depositado en el Museo Mu­
nicipal de Madrid.




Grabado hecho por Marcos de Orozco segdn dibujo de San­
tiago Morén para la obra de Queyedo cas très dltimas 
Musas castellonas. impreso en Madiid en 167O
288 - Decoraoién para fiestas pdblicas con Apolo como Sol 
Francisco Rizi 
Madrid. Biblioteca Nacional.
296 - Paigaje con Diana y  las ninfas (?)
Benito M. AgOero
Museo del Prado n< 898, Madrid
304 — Venus en su carro
Vicente Salvador Gémez
Madrid. Museo del Prado F.D, 1073
tsn
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311 - Venus del Eape.lo
Diego Velézquez. Hacia l648 
Londres. National Gallery n^ 2^57
312 - Venus y Cupido
Sebastien de ITerrerg Barnuevo. Haoia 1660-70 
Londres. Institute Courtauld
313 - Venus V Hupido
Antonio del Castillo. 1664 
Londres. Institute Courtauld
314 - Venus Y Cupido
Vicente Salvador Gémez
Madrid. Museo del Prado F.D. 351
3-1-5 - Venus y Cupido con oti os estudios 
Vicente Salvador G<^ mez 
Madrid. Museo del Prado F.D. 85O
316 - Venus Y Cupido con tres amorcillos 
José Garcdta Hidalgo
Grabado para la ed i cién de los Principios para estudlar 
el nobillsimo y real Arte de la Pintura (1693)
3I8 - Venus y Adonis
Atribuido a José Moreno 
Florencia. Uffizi
319—  Venus y Adonis muer to 
José de Ribera. 1637
Roma. Galerla Nacional Corsini n# 248
321 - Venus y Adonis muerto
Clrculo de Ribera
Cleveland (U.S.A.). Museo de Arte
322 - Venus y Adonis muerto
Atribuido a Juan B. Martinez del Mazo (Agüero 7)
Madrid. Museo del Prado n® 899®
323 - Venus y Adonis muerto
Escuela madrilefta
Madrid. Coleccién particular
324 - Venus y Adonis muerto
Pedro Cotto. Hacia 1694
En 1935 en la coleccién de la Condesa de Arcentales
325 - Venus v Adonis muerto
Eugenio Cajés
Madrid. Museo del Prado F.A. 29




327 - Venus Y  Adonis muerto
Escuela madrlleha
Madrid» Museo del Prado F.D. 1828
328 - Venus y Adonis muerto
Madrid. Biblioteca Nacional
329 - Venus y Adonis muerto
Antonio Palomino
Madrid. Biblioteca Nacional
331 - Baco nino (La Monstrua)
Juan Carreno de Miranda. Hacia l680 
Madrid. Museo del Prado n* 2800
333 - Educacién de Baco
José Antolinez
Madrid. Coleccién duquesa viuda de Andria
334 - Educacién de üaco en el amor
José Antolinez. I667 
Coleccién Lépez-Robert
338 - Triunfo de Baco (Los Borrachos)
Diego Velézquez. Anterior a 1(^ 29 
Madrid. Museo del Prado n® II70
340 - Fébula de Baco
Copia del lienzo de José de Ribera desaparecido en el 
incendio del alcézar de Madrid.
Francia. Coleccién particular
341 - Media figura de mu.ler
José de Ribera.
Fragmente del Triunfo de Baco antes reseftado 
Madrid. Museo del Prado n® 1122
342 - Cabeza de Baco
Fragmento del Triunfo de Baco antes resefSado 
Madrid. Museo del Prado n* 1123
345 - Cacerla con la diosa Aurora
Vj cente Carducho
^1 Pardo (Madrid). Palacio
Pintura en el recho del Antedormitorio de Invitados
346 - Aurora con cupidillos arro.lando flores
Circule de Claüdlo Coello 
Madrid. Museo del Prado F.D. 1352
347 - Modelo para el techo de Céfalo y Aurora
Agustln Mitelli y Ange! M. Colonna 
Madrid. Museo del Prado n® 2907
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348 - céfalo pide avuda a Eaco contra los atenienaea
Detalle del modelo para el techo de Céfalo y Aurora 
de Ag. Mitelli y Angel M. Colonna, antes resefiado
349 - céfalo visto por Aurora en el bosque
Detalle del modelo para el techo de Céfalo y Aurora 
de A. Mitelli y Angel M. Colonna, antes reseftado
350 - Procris da a Céfalo el perro v la jabalina de Diana
Detalle del modelo para el techo de Céfalo y Aurora 
do A. Mitelli y Angel M. Colonna, antes reseftado
351 - Céfalo ve a Procris muerta
Detalle del modelo para el techo de Céfalo y Aurora 
de A. Mitelli y Angel M. Colonna, antes reseftado
354 - Psique comtempla a ëupido dormido 
Isidoro Arredondo (7)
Madrid « Biblioteca Nacional
365 - Cupidos .lugando y disparando fléchas
Escuela madrilefta circule de Carrefio 
Madrid. Biblioteca Nacional
366 - Ofrenda a Flora
Juan Van der Hamen y Leén, I627 
Madrid. Museo del Prado n® 2877
367 - Flora
Claudio Coello
Madrid. Museo del Prado F.D. 405
368 - Galatea (7)
Juan Antonio Escalante 
Florencia. Uffizi
369 - Himeneo sobre un pedestal
Francisco Rizi
Madrid. Biblioteca Nacional
370 - Ofrenda a Pomona (7)
Juan Vander Hamen y Leén 
Madrid. Banco de Espafta
371 - Tetis
Madrid. Museo del Prado n® 3197
374 - Atalanta ve el castifeo de sus riyales en la carrera
R<$mulo Cincinato y ayudantes. Siglo XVI 
Guadalajara. Palacio del Infantado
375 - Atalanta obseryada por Hipomenes durante la carrera
Rémulo Cincinato y ayudantes. Siglo XVI 
Guadalajara. Palacio del Infantado
378 - Atalanta y Meleagro
Londres. Museo Britéiiico n® 4757
!SV>
10 —
CAstor y P6lux entre aves (?)
Rscuela madrilena
Madrid* Museo del Pra<^ o F.A. 723
380
381
386 - Las Helladas 11 or and o r.obre el cuerpo de su hennano
387
- Céfalo y Procris 
Pedro Orrente
Valencia. Coleccién particular
J, Aquiles y Alejandro Mayner. Siglo XVT 
Granada. Alhambra. Tocador de la Relna
392 -
Las He1fadas convertldas en Alamos el Clgno en clsne 
Granada. Alhambrn. 'i'ocador de la Peina 
J. Aquiles y Alejandro Mayner. Siglo XVI
Pandora y Vulcano
Dibujo de Juan Carreno
Madrid. Academia de San Fernando
393 - Pframo y Tlsbe 
M/itfa.s Xlmeno
Madrid. Academia de San Fernando




Copia de José Rlbera 
Madrid. Museo del Prado
397 - Téntalo
Copia de José Rlbera 
Madrid. Museo del Prado
398 - Tlclo
José de Rlbera. I632 
Madrid. Museo del Prado
400 - Tlclo
Joséde Rlbera
Roma. Gabinetto Nazlonales delle Stampe
401 - Tlclo
Dibujo de José de Rlbera 
Londres. Museo Brlténlco
DI3LIOTECA
